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W'ic sclir die niiisikliistorische Forschung in einzelnen Zweigen 
noch der Förderung bedarf, ehe mit vollständigem Gelingen die 
erschöpfende Darstellung einer Geschiebte der Toukunst unter- 
nommen werden kann, ist allgemem anerkannt Besonders wichtig 
erscheint es gegenwärtig, nachdem sdt etwa einem Menschenalter 
das Studium der älteren Vokafanualc in einer für das kunstge- 
schichtliche Wissen reich ergiebigen Weise cultivirt worden ist, 
auch das Gebiet der gleichzeitigen, bisher weniger beachteten 
Instrumentalmusik einer eingehenderen Betrachtung zu unterziehen. 
Zwar sind in Betreff derselben schon mannictifiBche werthvolle Fakta 
zu Tage gefördert und zum Theil auch bereits in den vorhandenen 
musücgeschichtUchen Werken*) abgehandelt worden.' Allein es 
fehlt noch an einer zusammenhängenden Darstellung dieser, fttr 
die moderne Tonkunst so belangreichen Materie, mit besonderer 
Beziehung auf die genetische Entwickelung der Instrumentalcom- 
position, ganz abgesehen davon, dass einige, der zweiten Hälfte 
des 16. Jahrhund^ts angehörende, für die Geschichte der Musik 
bedeutsame Tonwerice, bisher von keiner Seite Berflcksichtigung 
gefunden haben. 

Dieser Mangel hat Veranlassung zu der gegenwärtigen Arbeit 
gegeben. Der darin enthaltene Stoff ist in vier, formell von ein- 



1) AU aolehe sind hier iubMondm ni neniMii: C. v. Wintwfeld'i ,^o1imiiim 
GhibrieU und •dne Zeit*', A. B^mhiwui's AUgemdne Mmdkgeiditcbte so wie die 
viiTolleDdet geblleiieoe Oeeeliielite der HubIIe toh Ambro». 
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ander geschiedene Abschnitte gefasst worden. Zunächst sind, nach 
Vorausschickung einer, das 15. Jahrhundert betreffenden Einlei- 
tung, die Tonwerkzeuge des 15. und 16. Jahrhunderts, unter Hin- 
zufügung der entsprechenden Abbildungen, hinsichtUch ihr^ Be- 
schaffenheit, Einrichtung und Leistungsföhigkeit erläutert. Hieran 
schliessen sich Mittheilungen und Betrachtungen fiber den prak- 
tischen Musikbetrieb, so weit derselbe für uns noch erkennbar 
ist. Die beiden letzten Abschnitte sind einer Beleuchtung der 
Instrunientalcompositionen jenes Zeitraumes in ihren verschiedenen 
Richtungen gewidmet. £ndllch ist dem Ganzen als Anhang eine 
beträchtliche Anzahl von Tonsätzen zur Ergänzung des Textes 
hinzugefOgt 

Diese Compositionen gewähren uns nur einen theilweiBen Ein- 
blick in die Tnstrumentalpraxis des 1(5. Jahrhunderts. Wir be- 
sitzen aus deniselbun zwar eine ziemlich grosse Menge von Lauten- 
Sätzen und Toiistückeu für Tasteninstrumente; aber die Zahl der 
für Streich- oder Blasinstrumente bestimmten Originalcomposi- 
tionen ist verfaältnissmässig genng, und überdies in den meisten 
Fällen ohne Angabe der dabei etwa zu verwendendeo Tonwerk- 
zeuge, so dass es schwer hält, sich über die Verwerthung der 
letzteren eine durchaus klare Anschauung im Sinne der späteren 
liistrumentirungskunst zu bilden. Um so nothwendiger erschien 
es daher, sämmtliche Ton Werkzeuge jener Epoche an der Hand 
der maassgebenden Musilcschriftsteller genau zu besprechen, damit 
dem Leser möglichst viele Haltpunkte zu Gebote stehen, von 
denen aus Schlüsse auf die Verwendbarkeit und etwaige Be- 
nutzung der ehedem üblichen Instrumente im Solo- und Ensemble- 
spiel gezogen werden können. Die Orgel ist hierbei, wie ich 
ausdrücklich bemerke, unberücksichtigt geblieben, nicht nur, weil 
bereits Spezialarbeiten über den Organismus und die historische 
Entwickelung des Baues derselben vorhanden sind, sondern auch, 
weil ich den besonderen Zweck verfolge, über die eigentlichen 
Haus- und Orchesterinstrumente jener Zeit Aufschluss zu geben. 
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Dagegen ist die Orgelcomposition in den Bereich meiner Dar- 
stellung hineiiigezQgeii worden, insofern dieselbe für die Entwicke- 
liing des Instnunentalsatzes in Frage kommt 

Die Materialien zu mdner Arbeit sind den Bibliotheken zu 
Berlin, Bonn, Leipzig, München, Wien, Bologna, Paris und Brüssel 
entnommen. Gern ei j^reife ich die Gelegenheit, allen den Männern, 
welche mir hierbei ihre wohhvoUende Unterstützung zu Theil wer- 
den lieäsen, an dieser Stelle meioea aufrichtigen Dauk auszu- 
sprechen. 

Schliesslich sei bemerkt, dass ich beabsichtige, den gegen- 
wärtigen Blättern weiterhin in einem zweiten Bande die Geschichte 
der Instrumentalmusik im 17. Jahrhundert folgen zu lassen. 

Bonn, im ]£ai 1878. 

W. J. V. Hasiclewski. 
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Ein "Vergleich zwischen der instrumentaleii und vokalen Lite- 
ratur des 16. Jahrhunderts füllt quantitativ me qualitativ unbe- 
dingt zu Gunsten der letzteren aus. Werfen wir einen Blick auf 
die vorhandenen C!ompo6itioDSverzeichnisse der Tonsetzer jener 
Periode, so finden wir, dass die Zahl der in denselben au^g^ 
führten Instrumentalwerke auffallend klein gegen die grosse Masse 
der Yokalcompositionen ist. Diese Thatsache beruht keineswegs 
auf einem Zu&lL Sie erklärt sich einfach daraus, daflS man, zu- 
nächst angezogen durch das edelste, von der Natur gespendete 
Musikorgan der menschlichen Stimme, Gresang und Vokalsatz übcr- 
iviegend bevorzugte. Während Männer wie Beethoven und Haydn, 
anderer hervorragender Tonsetzer der Neuzeit nicht zu gedenken, 
Zeit und Kräfte hauptsächlich der instrumentalen Kunst widmeten, 
cultivlrten die tonangebenden Meister des 16. Jahrhunderts zu- 
meist nur die Vokalcomposition, — eine Richtung, welche zum 
Theil durch die musikalischen Bedürfnisse der Kirche mitbestimmt 
wurde. Der instrumentalen Produktion war damit eine unter- 
geordnete Stellung zugewiesen. Wenig beachtet und gepflegt, 
konnte sie vorläufig zu keiner hervorragenden Entfaltung gelangen. 
Und ebenso wie sie numerisch nicht gleichen Schritt mit der 
Schwesterkunst hielt, so blieb sie gegen dieselbe auch in Betreff 
ihrer geistigen Beschaffenheit zurück. 

Die ältesten, bis auf unsere Zeit gekommenen Instrumental- 
sätze gehören dem 15. Jahrhundert an. Sie bestehen aus Tänzen 
und verschiedenartigen Tonstücken freier Erfindung. Dieselben 
sind von kunstgeschichtlicher Bedeutung, insbesondere, weil aus 
ihnen mit Sicherheit zu entnehmen ist, dass die mehrstimmige 
kontrapunktische Bildweise auch auf instrumentalem Gebiete be- 
reits um die Mitte des 15. Jahrhunderts im Gange war; hierauf 

T. Wuietewski, lastnimeatalsuuik. 1 
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beruht aber auch hauptsächlich das Interesse an diesen Musik- 
sätzen; denn so wichtig sie immerhin als nothwendige Vorstufen 
für die spätere produktive Thätigkeit im Bereiche des Instrumen- 
talen erscheinen mögen, für den künstlerischen Genuss sind sie 
völlig unergiebig. Wir verweisen auf die von Seite 44 — 77 in den 
Musikbeilagen der ,,Monatshefte für Musikgeschichte"^) mitge* 
theilten, aus dem lö. Jahrhundert herrührenden Instrumental- 
compositionen, welche zweien, in den königl. Bibliotheken zu Berlin 
und München befindlichen handschriftlichen Sanunlungen entnom- 
men sind*). 

Dass ynx es hier mit Tanzweisen zu thun haben, ergiebt sich, 
wie schon von R. Eitner dargethan, aus den Ueberschriften der 
betreffenden Compositionen , insofern das Wort „Schwanz" dabei 
vorkommt. Im Mittelalter ist „swanz" ein ganz alltäglicher Aus^ 
druck für Tanz So bedeutet z. K ««pawir schwantz" Bauern- 
tanz, j^ochsschwantcz" Fuchstanz u. s. w. Welche Bewandtniss 
es etwa mit den seltsamen Ueberschriften ,,Kranch8chnabil*' und 
j^Katzenpfote" hat, ist noch nicht aufgeklärt 

Die theilweise complicirte und unstät wechselnde Bhythmik 
dieser mehrstimmig behandelten Tonsätze, lässt es übrigens doch 
dnigermaassen fraglich erscheinen, ob sie in dieser Gestalt gerade 
ausschliesslich zum Tanz benutzt worden sind. Vielleicht handelt 
es sich um Compositionen nach Art der späteren Tanzlieder, deren 
Texte hier nicht mitgetheilt sind; vielleicht auch sind es nur 
mehrstimmige Bearbeitungen von Tanzmelodien für den ausschliess- 
lich instrumentalen Gebrauch. Wie dem nun immer sei, oflenbar 
waren die Autoren dieser Musikstücke keine sonderlichen Künstler. 
Der Gesammtwirkung nach sind die fraglichen Tonsätze mehr 
oder minder unerquicklich, ja ungeuiessbar. Dasselbe darf von 

1) Wesentliche Verdienste bat sich der Herausgeber der „Monatshefte für Mu^ik- 
gflgfiU^l0", Bo)i. Bitner, nm die mndUilftoifaeli« Fmadiiiiig mit speeleUer Be> 
siebiing auf di« In«trTnn«nt«1fiOinposltloa im 15. v. 16. Jabrh. erworben. Urb 
Mhe die dahingehSrigen , in diesem periodischen Blatte mltgeUteUten ■ehlreiehen 
laitromentalsfitze der beiden ^'« nannten Jahrhunderte. 

2) Die ursprüngliche Heimath der Berliner Sammlung dürfte Schlesien sein. 
Wenigstens deutet der in derselben vorkommende Ausdruck swatheo (swateo) Mar- 
tin» demf Un. Swttib, avaafh, beiMt heilig, swatlieo Ifartine mifhin U. Kertia«. 

8) „einhenwaiisen'* ist so viel wie tlmehid einliergehen. Yergl. lOttelboehd. 
Hendworterbach von Lexer U, 1337 ff. In Schwaben Ist beute noeh der Name 
„Kohsclnraas" f&r einen gewissen Bauemtana fibüch. 
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den, mit „Walteri de salice", „Pillais" (Pillois, Pulloys) „Rubinus", 
„Berbigant*^ und ^auli de broda** übenchriebe&en TonstOcken 
gelten. 

Genussspendend ist auch keineswegs der dreistimmige, S. 16 
— 19 der Musikbeilagen vorgenannter „Monatshefte für Musikge- 
schichte" mitgetheilte Tonsatz, obwohl zugegeben werden darf, 
dass derselbe trotz seiner trockenen, nüchternen Ijc^ichatienheit 
doch hinsichtlich der Stimmenführung schon ein geklärteres Ge- 
staltungsvermögen erkennen lässt, wie die anderen bereits er- 
wähnten Arbeiten. 

Uebrigens sieht dieses, Ockeghem zugeschriebene Musikstück 
einer Vokalcomposition in jeder Hinsicht so ähnlich, wie ein Ei 
dem andern. Es zeigt schlagend, wie sehr die Instruraeutalcom- 
position jener Epoche sich an den Vokalsatz anlehnte. Man darf 
behaupten, dass es sich bei der ersteren kaum um mehr, als um 
eine Nachahmung der letzteren handelte, ohne doch deren künst- 
lerische Wirkung zu erreichen. 

Fragen wir nun, worin diese Wirkung wesentlich mitberuht, 
so lautet die Antwort: in der begeistigenden Kraft des Wortes, 
dessen tiefgehende Bedeutung um so schwerer wiegt, je mehr von 
ihm, wie in der geistlichen Musik, Herz und Gemüth ergriffen 
und bewegt wird. Die Instrumentalmusik muss dieses intensive 
Medium des Wortes gänzlich entbehren. Sie hat als Kunst der 
reinen Phantasie ausschliesslich durch sich selbst zu wirken, einen 
abstrakt ideateu Toninhalt in adbststftndig und eigenartig gebil- . 
deter Form zu offinibareii« Diese Forderung war unerfüllbar, so 
lange es sich um nichts anderes, als um eine Kachahmuug der 
Vokalmusik handelte, die auf wesentlidi anderen Voraussetzungen 
basirt; denn in ihr werden Formgebung und Tongehalt, wenn 
aoeh nicht unbedingt, so doch in hohem Orade durch das Wort 
bestimmt. Das eigentliche, specifische Wesen der Instramental- 
composltion konnte sich mitÜn erst manifestiren, nachdem dieselbe 
mehr und mehr von den maassgebenden iänflOssen des Vokalen 
befreit, und zu eigenem, sdbstthätigem Leben erweckt worden 
war. üm so langsamer musste sich diese Wandehing yoDziehen, 
je mehr man von jeher «n das musikalische Denken und Gestalten 
in Verbindung mit dem Worte gewohnt war. Und so ersehdnt 
denn thatsächlich der Instrumentalsatz noch bis in den Anfang des 
17. Jahrhunderts hindn in gütiger Beziehung mehrentheils unfrei 

1» 
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und in bemerkenswerthcr Abhängigkeit von der Gcsangscomposition. 
Hieraus erklärt sich zur Ilauptsaclie auch der unbefriedigende Ein- 
druck der alten Instrumentalcomposition freier Ertindung : für den 
Mangel jener reizvollen Wirkung, welche das gesungene, dekla- 
matorisch belebte Wort erzeugt, vermochte sie noch nicht durch 
einen individuellen tondichterischen Gehalt zu entschädigen, ganz 
abgesehen davon, dass die Tonwerkzeuge des simüidi schönen 
Klangcfl'ektes der menschlichen Stimme entbehren. 

Die Bemerkungen, zu denen uns die Instrumentalsätze der 
beiden vorerwähnten handschriftlichen Sammlungen Anlass gaben, 
werden des Weiteren auch durch das dem 15. Jahrhundert ange- 
hörende Paumaun'sche „Orgelbuch" im vollsten Maasse bestätigt. 
"Wir meinen nicht das in demselben enthaltene ,,Fundamentum 
organisandi", welches eben nur eine Reihe von Scluilexempeln für 
Orgelspieler nebst Uebertragungen von Liedern darbietet, sondern 
die demselben angehängten Präambeln , so wie die mit den Autor- 
namen „Georg de Putenheim", „Wilhelmus Icgrant" und „Paum- 
gartner^' bezeichneten dreistimmigen Tousätze. 

Wie dürftig und unzulänglich nun auch alle diese Erzeugnisse 
erscheinen mögen, ihre kunstgeschichtlichc Bedeutung ist insofern 
nicht zu verkennen, als es sich dabei um die frühesten bis jetzt 
bekannt gewordenen Versuche zu einer selbstständigen instrumen- 
talen Produktion handelt. 

Ein besonderes Interesse gewähren sie durch die Einblicke, 
welches sie in das Wesen der damaligen Instrument altechnik ge- 
statten. Dieselbe war, wie die angeführten Beispiele zeigen, noch 
vollständig in den engen Grenzen des Elementaren befangen. 

Dies führt uns auf die praktische Musikpflege jener Epoche. 
Was die Vertreter derselben in Deutschland betrifft, so wissen 
wir, dass sie sich in den Städten nach Art der Handwerker- 
innungen zu sogenannten „Brüderschaften" vereinigten, um ein 
geordnetes Wesen unter sich zu schafi'en und sich gegen fremde 
Eingriffe in ihren Erwerb zu schützen. Die älteste derartige Zunft 
war die St. Nicolaibruderschaft zu Wien , welche sich bereits im 
Jahre 1288 constituirte , und um die Mitte des folgenden Jahr- 
hunderts zur Wahrung ihrer Interessen den Erbkämmerer Peter 



1) Vergl. über dasselbe Cbrysandcr's „Jahrbücher ßbc mos. WaaenBchaft" Bd. 2, 
8. eeit Leipsig bei Breitkopf aod Härtel 1867. 
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von Ebcrstorflf als Schiitzi)atron erwählte*). Dieser war von 
1354 — 1376 als „Vogt der Musikanten" thätig und schuf als sol- 
cher das sogenannte „oberste^ Spiolgrafcnamt" , welches bis 1782 
existirte. Eine ähnliche Vereinigung von Musikern ' bildete sich, 
"vielleicht nach dem Muster der Wiener „Brüderschaft", in Strass- 
burg. Es war die „bniedcrschaft der Cronen" unter dem Protec- 
torat der Jungfrau Maria-). Ein auf dieselbe bezüglicher Erlass 
des Str.'issburger Magi.strats vom Jahr 1511, in welchem von den 
Pflichten und Hechten der zu dieser Gesellschaft gehörenden Leute 
die Rede ist, lautet: 

„Wir Ott Sturm Ritter der meister vnnd der Rat zu Strasz- 
burg, tuondt kundt das für vns vnnd vnnsere fründe di Ein- 
vndzwentzig kommen sindt vnnser stat busuner vnnd pfiffer vnnd 
Hessen vor vns fürwenden vnnd sich swaerlich beklagen das wic- 
wol di pfiffer diser Statt Straszburg vnnd vier myle wegs schib- 
wise zuo Ring vmb, ein lobliche bruederschaflft haben, genannt 
die broederschafft der Cronen, zuo vnnser lieben frowen bruedem, 
welche bruederschafft mit vil gutter ordnunge vnnd artickelen ver- 
briefft yersigelt Timd ebenlang harbrocht, ooch mit löblichen fry- 
heiten begebt, naemHeh Yen zwejren Gardinaden Baebstücheii Le- 
gaten, Tond ettwo manichem ßischoff zn Straazburg, biss vff, 
vnnd durch den Jetzigen ynnsem gnaedigen hanren Ton Straszbmg 
. welcher Inen die selbig ouch bestaettiget hett, vnnd naemlich das 
allen bmedern diser Bmederschaft gegoennt ist, das kein priester 
Inen das heilig sacrament zu oesterlichen zitten oder Inn Eranck- 
hdtten Ire lybs Torhaltten soll, es habe dann ^yner annder Sachen 
die Ine daran verhindern etc., Teber vnnd wider soUdis aller be^ 
Schee vnnd widerfiiere Inen vill Ingrifb Tnd verhindemisz Ton 
denen so zao hochzitten, ersten messen, oder lust zuo tantz pfyffen, 
tNteyeken, lutten oder hackbretten slahenn vnnd doch mit Inen 
nit dienen woellen, dardurch Ir broederschafit vnnd der gottes 
dienst Inn merglichen abgangjE kaem etc. Do were Ir dienstlich 
demaettig vnd vndertaenig bitt vnd begere durch vns zuonerordnen 
setzen vnd bestettigen, das den meistern so ye zuo zitten Inn der 
Bruederschafift sint zuogelossen wurd, allen denen so also offen- 
lieh zuo taatze vmb lone dienten, sie weren froemde oder heymsch 
haben zuo gebietten, Nemlich das eret gebott by eim vierling wachs, 

' 1) y«rgL Ambro»* Gesch. d. UqsQe. Bd. 8. S71. 

8) YcorgL fibtr die oUgwi Aagmben Ang. BtBb«r*s „AlMtU** Jilirg. 1S56~1867. 
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das ander gebott by cim halben pfände vond das dritt by eim 
gantzen pfund, sollicher dienst still zuo ston, oder aber mit Iücii 
zuo dienen, vnd welcher also sich sperren vnd nit gehorsam siu 
wolt, das sie dem selben durch die berren knecht sin seytten- 
spiel trummen pfiffen oder andere lostroment nemmen vnd vff 
rechtlich verantwurtten behaltten moechten, doch das sollichs 
allwcg mit bescheydenheyt vnd guotten wortten geschee etc. Wo 
aber als sich ettwen begibt, das ein guot firOndt, oder ein guot 
gesell dem andern, 200 simer liocbzit oder andern freyden, vmb 
gesellen ^rillen dienen irolt, dem oder denen solt eoUichs kein 
schaden bringen , deszglichen Inn den Pfingsten so die frommen 
Iflte mit Gritteen bar ha kommen Ynd Ir eygen spiellttt mit Inen 
bringen, die selben sollen auch dessbalb Tnangefochten blyben. 
Als nodi dem ivir Meister Rat mi die Einnidzventzig solchs 
«dies wie obstat yor yns yerbortten ynd darzoo mer Batsgesellen 
den Vesten Ladwig Sturm vnd Caspar HofemeiBter ob solche mey- 
nunge der billichdt gemaesz sin moecht verordnet vnd die selben 
vns wider anbrocht das sie bednncken weit diso der pfiffer vnd 
busuner anbringen der billicbdt vnd zimlicbdt glicbfbermig, vnd 
wir vns daruff beradslaget, so haben wir erkannt das es also wie 
obstot blyben vnd besten sol, doch vns an vnser oberkeit vnner- 
giifien vnd mit vorbehält dise ordnunge sno myndem meren zuo 
oder von zuo geben oder gantz abznothuon wie vns bedmidnm 
wurt nfltze .odiar not sin, Vnd des zuo warem vrkundt habest wir 
vnser Stat Insigd thun hencken an diesen brieff der geben ist vff 
samstag noch vnsers herren fronliehnams tag Als man nodi Christi 
vnsers lieben herren geburt zeit Tusent fttnffhundert vnnd Eüff 
Jore.** 

Die Thätigkeit dieser, in Städten zu „Brflderschaften" ver- 
einigten Musid bestand, wie schon ans dem so eben mitgetheilten 
Dokument erhellt, nadi Art der sp&teren Stadtpfeifereien, in dem 
AuftpUden zum Tanz, in musikalischen Dienstleistungen zur Er- 
höhung der Tafelfirenden, bei familiftren und Offientlidien Festen, 
so wie bei fderlichen AnUssen mannichfiuher Art^ So wurde, um 
nur dn Beispid anzuführen, das, bd den in Frankfurt a. M. wäh- 
rend des 15. Jahrhunderts auf dem BOmerplatz abgdialtenen Pas- 
sionsspiden mitwirkende Personal, „unter dem Klange der Tuben 
und anderer Instrumente^ zur Schaubfdine geleitet i). 

1) S. Qcsch. der dcutächcn Schauspielkunst von Ed. Devrieut. Üd. 1, S. 46. 
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TJcbrigens hielten manche Städte schon frühzeitig Spielleute, 
die au gewissen Tagen und zu bestimmten Stunden ötfentlich sich 
hören lassen mussten. In Basel waren beispielsweise gegen Ende 
des 14. Jahrhunderts drei Pfeifer verpflichtet , auf dem St. l'eters- 
platz zu musiciren, während man in einem andern Stadttheil wie- 
derum Gelegenheit fimd, einen Geiger oder Lautenspieler zu 

Dass in gewisaeii FflUen besondere Bestimmungen bezüglich 
des erwerbsmAasigen Muaikbetriebes getrolfen wurden, geht ans 
folgender, zu Mflhlhausen im Elaass erlassenen obrigkeitlichen 
Weisung hervor: ,^u der Hodizyd sol man nicht mer haben danne 
sechs spylmann dy tenese vnd reigyn machen.** In Strassburg 
durften es zu einer gewissen Zeit nur vier Mann sdn, wobei alte 
fremden Leute ausgeschlossen warn. Es sdieint, dass die letz- 
tere, zu Gunsten der einhcrimischen Musici gemachte Beschränkung 
den im Lande umherziehenden „fiEuwnden LUten*' galt, unter denen 
sich neben S&ngem, Taschenspielern, Ganddem, Possenreissera 
u. 8. w. auch stets Instrumentenspieler befisnden. Wenigstens deutet 
darauf eine aus dem Anfang des 15. Jahrhunderts herrOhrende 
Strassburger Verordnung, in welcher es ausdrücklich heisst: „Es 
sol deheim Stettemeister noch Ammeister deheinem herolt, tröm- 
pettem, pfiffem, orgelern, lutenschlahern, gigern, Sprechern, sengem 
noch kdne andere fremden manne noch wibe, wie die genannt 
sint, Ton unseire stette wegen nützit geben." 

An anderen Orten wurden dagegen die fahrenden Leute ge- 
litten. So z. B. in Constanz, wo der Rath 1444 die Verfügung 
erliess: „Item es soll ouch der brutgang zu siner hochzit kainen 
varenden man nit begaben den allain dry oder vier varend man, 
mit den mag er ze kilchen gan ungeverlich, und nit mit mer" 2). 

Gewiss hatten diese Falirenden für die Pflege der Instrumental- 
musik eine nicht zu unterschätzende Bedeutung. „Zu ihren Tänzen 
und Pantomimen •'') hatten sie seit alter Zeit Flöten-, Lauten- und 
PaukenbegleituDg^); hierzu traten ailmähiig versdiiedene Arten 



1) S. Scbubigers „MusikalÜKsbe Spicilegien'^ (B«rlia, Liepmaunssoha , 1876) 
8. 154. 

9) 8. Ifdna** ZeitMlirift t ObcfrlMiaisdM GweUehte. 

3) So berichtet C. Weinhold in „DU deatschok FrMWi in dtm llittelaltor*S 
(Wien, 1851) S. 358. 

A) Für die Pauken war in der mittelhoclid. Zeit der Name „buugen" ge< 
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vuii Harfen, die Fiedehi, Geigen und mancherlei Blasinstrumente. 
In der höfisclien Zeit ward die Fertigkeit auf folgenden Tonwerk- 
zeugen von ihnen verlangt: Fiedel, Geige, Rotte, Laute (mandura), 
Flrite, Querpfeife, Rohi-pfeife (caramella), Dudelsack, Drehorgel 
(Symphonie, chifonie), Horn, Trompete, Posaune und Trommel 
Die deutschen Spielleute scheinen hinter den welschen nicht zu- 
rückgestanden zu haben: es werden sogar in Frankreich die deut- 
schen Geiger und die böhmischen Flötenspieler besonders gerühmt 
und die deutschen Instrumente stunden bei den Proveo^jaleil und 
Lombarden in besonderem Ansehn." 

Bevor die „fareuden Lüte" in gewissen Länderbezirken zu 
geordneten zunftartigen Verbänden zusammentraten, galten sie all- 
gemein als zuchtlos vagabondirendes Gesindel. Kach dem Sachsen- 
uud Schwabenspiegel waren sie recht- und ehrlos. Sic hatten 
weder Hcimaths- noch Bürgerrecht, und waren sogar von der 
Kirchengemeinschaft und also auch von der Theilnahme an dem 
Sacramentc des Abendmahls ausgeschlossen. Wurde ihnen von 
der Obrigkeit infolge einer erlittenen Ungebühr oder dergleichen 
Recht zuerkannt , so hatten sie keine andere Genugthuung als die, 
den Schatten des Gegners schlagen zu dürfen. Die betrefifende 
Bestimmung lautete: „Spillüten vnd allen denen die gut für erc 
nement .... die git man ainz mannez schatten vor der Sonnen"; 
und ferner: „vuer in icht laidez tut, daz man in bessern sol, der 
sol zu ainer vuende sten da dui sunne anschinet vnd sol der 
spilman .... den schatten an der vuende an den halz slahen" *). 

Obwohl diese abentheuemden Landstreicher in tiefer Ver- 
achtung standen, wussten sie sich doch, wenn auch nicht immer 
und überall, bei Hohen und Niedrigen, unentbehrlich zu machen, 
weil sie für Vergnügen und Zeitvertreib zu sorgen verstanden 

Machlich. Dieses Schlaginstrument ward« iii«tkw&rdig«rwaiM MUih Fimiien 
traktirt Vagi. Bbllngw^s WSrtarbiieli ■. d. KSln. Ohnmikan U III 974: nl»uig«ii, 
ijmpaaan. Tfanputttnr eyn Iraaglimar, tjmpaniim «jn bonghe off eyii MboU«, 

ämpanistria cyn wyff die op der Imigben spcclt." Lexcr Handwb. I 383. 

1) Die Ilurfc, Rotte (ein Saiteninstrument, gleichbedeutend mit ,,Rota") Fidel 
und Flöte, waren im 11., 12. und 13- Jahrb. bereits in der ganzen gebildeten Welt 
▼arbnitet S. K. WeliilioU a.a.O. S. 104f. 

S) Uebar die „fknadea Ldte" vergl. die Ton Aug. Btdber benMugagabaii« ZtSt^ 
sehrift „Abatla'* (UüblhaMaii 1866—57), an» walehar die obigen HittlMilttiigeB 
entlehnt bind. 

3) Bei dem 1414 begmaenden Const&nsec Concil fanden sich im Qefolge hober 
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Wie sehr ihnen dies mitunter selbst da gelingen mochte, wo man 
es am wenigsten zn yennnthen hatte, beweist die Thatsache, dass 
es dem Glerns untersagt wurde, die „farenden Lüte" bei Gast- 
mahlen zu gebrauchen, oder gar an der Ausübung ihres übel be- 
mfenen Gewerbes sich zu betheiligen. Denn dass dies vorgekom- 
men war, beweist folgender, von Ferkel') niitgetheilter, aus der 
Braunschweiger Chronik vom Jahre 1203 entnommener Passus: 
„In dussem Jore geschah ein Wundertrecken by Stendal in dem 
Dorppe gehrten Ossemer, dor sat de Parser (Pfarrer) des Mid- 
weckens in den Pinxsten vnd vcddcltc synen Buren to dem Danse, 
da quam ein Donnerschlach , vndc schloch dem Pamer synen Arm 
äff mit dem Veddelbogcn vnde XXIV Lüde tod up dem Tyn." 

Wiederholt wurde im 13. und 14. Jahrhundert auf Synoden 
und CoDcilien der vertrauliche Verkehr z^vischcn Olerikcrn und 
Spielleuten zum Gegenstände ernstlicher Berathung^ und Straf- 
bestimraungen gemacht*). 

Um dem Ueberwuchern der „farenden Lüte" und dem, im 
Gefolge desselben stehenden Unfug zu steuern, wurden mannich- 
fache Maassregeln ergriflfen. So war es z. B. in Worms den Gast- 
whrthen bei Geldstrafe verboten, in ihren Häusern diese Sippschaft 
verkehren zu lassen. Geschah es dennoch, so waren die Nacht* 
Wächter berechtigt , den Eindringlingen die Kleider wegzunehmen. 

Bei alledem fanden diese Menschen doch auch wieder ge- 
legentlich hohe Protektoren. Einen solchen besassen sie nament- 
lich in Kaiser Karl IV. , der ihnen wohlwollend gesinnt war. Er 
duldete sie in seiner Umgebung, zeigte sich gegen sie bei Gele- 
genheit seines Aufenthaltes in Mainz (1355) freigebig, verlieh ihnen 
ein Wappen, und stellte zugleich in einem Musikus Namens „Jo- 
bannes der Fiedler*^ einen sogenannten „Rex omnium histrionum" — 
angeblich war es der erste dieser Würde in den deutschen Lan- 
den an ihre Spitze, welchem zugleich gewisse Privilegien zn- 

Berren Sb«r 600 fitbrend« Lenta, «b Pfeiftr, Gdger, Siogw, Posaiui«nbIliMr, 
TKNupetor «. d«rgL tS». Auf dmn B«d«r Gviidl (1431) wiaderholte sieh di«selbe 

Endwinung. Vergl. Anselm Schnbigers „Musikalische Spicilegien" , S. 169 f. In 
diesem Druckwerk beflndrn sieb s. 137 ff. manche wertiiToUe MlttheUoiigen ftber 
die mittelalterliche Instrumentalmusik. 

1) S. dessen Geschieht« der Musik , Bd. 2, S. 721. 

S) VergL G. Weiiihold'« „Die denUehen Fiwen im Mittebater" (Wien, 1S51) 
8. B58 f. ) wo rieh «och detidUirtere MitUienniigen Uber die SpieUeuto und Fahrenden 
ieden. 
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erkannt wurden. Wichtig war es, dass er die Berechtigung hatte, 
von den ihm Untergebenen Gehorsam zu fordern. Der Erzbischof 
Adolph von Maiuz erneuerte 1385 diese Prärogative, indem er 
für das Bereich des Erzbisthums deu Pfeifer Brachte zum „Kü- 
nige farender Eüte" machte. 

Im Elsässischen wurde deu Herren von Rappoltzstein die Ober- 
herrlichkeit über das fahrende Musikantenthum zu Lehen gegeben. 
Der Belehnte hatte das Recht, in seinem Bezirke Jeden, der 
dem erwerbsmässigen Musikbetrieb oblag, zu besteuern, eventuell 
aber Geldstrafen oder auch Confiscation des Instrumentes anzu- 
ordnen. Während er so in bequemer Weise seine Einkünfte ver- 
mehrte, übertrug er die Ausübung der obrigkeitlichen üeber- 
wachung seiner Maassnahmen, so wie die E.xecutive in Bestra- 
fungsfällen einem amtlich ernannten Stellvertreter, der den Titel 
„Pfeitferköuig" führte. 

Folgende Urkunde ^) vom Jahr 1400 giebt über dieses Ver- 
hftltuiss Aufschluss: 

„Constitutio Vicarii sive Locum = 
tenentis hodie Tulgo Pfeiffer -Königs" 
,Jch Schmassmaim herre zu Rappoltzstein. Ton kund menge- 
liehen mit diesem Briefe, die in ansehent oder horent tesen, nv, 
oder hemoch. AIbb seliger gedechtmiSBiB min lieber herre vnd 
Vatter selige herr Brune Y^ident herre zu Bappoltzstehi, das 
Kunigrich Yarender Lflte zwischen hagenawer Yorste vnd der 
Byrse, dem Byne Tnd der Yhnt Tor Zlten yerlicfaen hett, lieintz- 
mann Gerwer dem Ffiffer. Das selbe Ennigridi der genante min 
herr ?nd Yatter selige, ^d tone Alt?ordoren herren za Bappoltz- 
stein, yewellen, als hinge das, das nieman verden<^et, zu einem 
rechten erbe Idien gehabt haut Ynd ich vnd mhi Bruder Ylrich 
ouch herr zu Bappoltzstein, nv ze Ziten das selbe Ldien ouch zu 
lehen hant von dem heiligen Bffmischen Biche. Ynd aber nv der 
vorgedadit H^tzman Gerwer der Pfiffer mir das selbe Ambacht 
das Kunigreich Yarender Ltltoi, vf^ben hat, Ton Krangheit w^en 
sins libes, das er das mit bewerben, gesuchen noch versorgen mag. 
(Als das haikommen vnd billich ist). So erkönne ich mich mit 
diesem mine offenen Briefe für mich, vnd den Egenanten Ulrich 
minen bruder. Das ich daz selbe Kunigrich Yarender Lüte das 



1) 8. ForlMl't Getoh. d. Huik, Bd. S, B. 751. 
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Aiiibacht geliehen habe. Viul lihe es oucli mit diesem mine offenem 
briefe, mit willen egenaiiuten heintzmau Gerwers des Ptiller , hen- 
selin, mime Pfiffer vnd varenden manne. Also das er das selbe 
Kimigrich Yud Ambacht, für basser me sol haben, besizzen, nuzzen, 
vnd messen, glicher wise, vnd in aller der mossen, als es sine vor- 
waten, des selben Amhädites Yoa der henchafit wegen von Bap- 
poltzstfiin genozzet, vnd genoesen bant One alle geverode. Vnd 
dar vmb so bitte ich alle Fürsten geistliche vnd weltliche, Alle 
hoien Bitter, Knechte, Stette vnd mengelichen den dieser mfno 
brief gezoget imrd, das sie den egenannten henseUn mime varenden 
manne der varenden LfiteEnnig getrieweliche beraden vnd beholfien 
sigent Vnd inn schutzzent vnd schirment zu dem selben Ambachte 
min vnd mins bmders efsenant, lehen, zu allem dem, do zu er denne 
recht habe, von des selben Sins Ambacht, mins lehens^ wegen, vnd 
durch mins gewilligen dienstes willen. Vnd vmb das idi den allen 
welle das tont, vnd midi das forkant iener deste halt wil tant, waz 
ich vrais das Inen liep vnd dienst Vnd das zu vrkunde so habe 
. ich Schmassman herre zu Rappoltzstein vorgenannt, min Ingesigel 
tun hfincken an diesen brieff. Der geben wart zu KappoltzwUer 
an dem nechsten Gstage noch dem heiligen Ostertage. Do man 
zalte von Gottes geburte Vierzehen hundert Jare.'^ 

Eine Folge der Belehnung der „Herren von Bappoltzstein'^ mit 
der Oberhoheit über die ,/etfenden I^üte'' im Elsass , war die Ver- 
einigung der letzteren zu tiner Brüderschaft, deren Angelegen- 
heiten man zunächst durch mancherlei Verordnungen, q^ter aber 
durch förmliche Statuten regelte. 

In der ersten Hälfte des 15, Jahrhunderts bildeten sich auch 
in der Schweiz ähnliche Genossenschaften von fahrenden Leuten. 
Zunächst geschah dies zu Uznach, wo die Pfeifer und Geiger der 
ganzen Umgegend sich zu der BrüderschLift vom hl, Kreuz ver- 
einigten. In der schweizerischen Eidgenossenschaft scheint dies 
ebenso der Fall gewesen zu sein, da 1430 ein gewisser Ulman 
Meier von Bremgarten vom Bürgermeister und hohen Rathe der 
Stadt Zürich zum Könige der fahrenden Leute ernannt wurde 

Trat nun die in Rede stehende Berufsclasse durch Vereini- 
gung zu zunftartigen Verbindungen der bürgerlichen Gesellscliaft 
schon näher, so geschah es noch mehr durch die von Wilhelm 1. 

1) S. Ä. Schabiger's Musikalische Spicilcgicn" , 8. 156 f. , wo auch die Mf 
die Uznacher Bruderschaft bezügliche Urkunde wörtlich mitgetheilt ut. 
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von Rappoltzstein betriebene und erreichte Aufnahme derselben 
in die Kirchengemeinschaft, welche 1480 erfolgte. Indess erach- 
tete es der Bischof von Strassburg doch noch für räthlich, deu 
im Bereiche sdner Diöcese befindlichen Mitgliedern der fraglichen 
Brüderscbaft nur dann die Theilnahme am Ahendmahl zu gestatten, 
Venn sie sich verpflichteten, ihr Handwerk fQnf Ta^e, sowohl ymr 
als nach dem Genüsse desselben gänzlidi za suspendiren. 

Welch eine sorgsame Begelung die Verhältnisse des „Kunig- 
richs der varende Lttte** im Elsass weiterhin erfuhren, ist aus 
den Statuten za entnehmen^), die Eberhard von Bappoltzstein 
im Jahrs 1606, jeden&lls mit Bezugnahme auf eine seither schon 
bestandene Ordnung erliess. 

In den 26 Artikeln derselben waren die Rechte und Pflichten 
der SpieOeute festgestellt Die Executive lag in den Händen des 
„Pfeiffeigerichtes*^ welches ans demEOnig derZnnft, vierlfeiBtem, 
den ,yZwQ]fBni*' viai dem „Waibel*' zusammengesetzt war. Doch 
stand dem Pfeififerlcönig auschliesslich das Becht zu, die Urlranden 
für neu aufzunehmende Mitglieder auszufertigen und bei vorfal- 
lenden Zwistigkeiten innerhalb der Brüderschaft Bedit zu sprechen. 
Er allein wurde auch von dem Schutzhelm ernannt, während die 
Wahl der übrigen Mitglieder des Pfeiffergerichtes, unter Vorbe- 
halt der schutziierrlichcn Bestätigung, durch die gesammte Innung 
des betreffenden Landesbezirkes erfolgte. 

Von besonderem Interesse in den durch Eberhard von Rap- 
poltzstein erlassenen Statuten ist die Bestimmung, dass die in 
den Städten^) dem Musikgewerbe nachgehenden Leute nur zwei 
Lehrjahre, die auf dem Lande Musitirenden sogar nnr ein Lehr- 
jahr nöthig hatten. 

Die lustitiition der musikalischen Brüderschaften beschränkte 
sich nicht auf Deutschland. In Frankreich bestand sie seit dem 
Jahre 1330 ^rif^ichfalls unter dem Namen „Confr^rie de St. Julien 
des menestriers". Diese Vereinigung war der privilegirten Leitung 
eines „Reis des menestrieres" , später „Roi des Violons" genannt, 
untergeben 

1) Vergl. Angabt Stöbers „Alsatia" S. 22 ff. 

2) Unter dicseu dürften wohl nur die kleineren Landstädte zu verstehen sein. 
Strassburg z. B. traf, wie wir sahen, sclbütstiindig i>eine Verfügungen in Betreff der 
im WeichltUde d«r Stadt lebenden HuieL 

S) AufBlulicheras ttber diese Hateiie habe idi berdta in nuinem Bnehe t,I>ie 
Violine und ibre KoiMeK" 8. 417 ff. mitgeibeUt. 



Digitized by Google 



13 



• Auch in England existirten um dieselbe Zeit „Musikanten- 
köiiige"'). Ueber ein den englischen Meistersiingern (Minstreis) 
1381 ertheiltes Privileg meldet Dr. Plot in seiner Geschichte von 
Staflfordshire: „Dasselbe wurde bei der Einweihung des ersten 
Königs der Meistersänger vom Herzog von Lancaster, John of 
Gauut in dessen bchloss Tutbury verliehen. Unter der Zusam- 
menkunft von Personen, die die Gastfreundschaft der alten Grafen 
und Herzoge von Lancaster genossen, waren immer eine Menge 
Musiker. Da oft unter ihnen Streitigkeiten und Beschwerden ent- 
standen, wurde ihnen zur bessern Ordnung ihxvt Veriiiltnisse ein 
Direktor unter dem Titel eines Königs bestellt Diesem musika- 
lischen Monarehen wurde folgender Gnaden- oder Frdbrief er- 
thdlt«)." 

M Johann, von Gottes Gnaden, König von Gastilien und Leon, 
Herzog von Lancaster, Allen, die diesen unsem Brief sehen oder 
hören, unsern Gruss. Kund und zu wissen sei, wir haben unserm 
wohlbdiebten Könige der Meistersänger (Mlnstrela) zu unserer 
Ehre in Tutbury, wer es ist oder kftnftig sein mag, das Becht 
ertheilt, alle Meisteesänger in unsenn Dienat und Gebiet zu er- 
greifen und zu verhaften, welche die ihnen von alten Zeiten zu 
Tutbniy jährlich am Tage von Mariä Himmelfahrt gebührenden 
Dienste der Meistersängeischaft zu tliun sich weigem; und ge- 
währen dem besagten Könige der Meistersänger für seine Zeit 
Vollmacht, sie verantwortlich zu machen, und sie zu ihren Dien- 
sten als Meistersänger, wie ihnen geziemt, und von allen Zeiten 
her hier gebräuchlich ist , anzuhalten. Zu Zeugniss dessen haben 
wir diese Urkunde ergehen lassen. Gegeben unter unserm Privat- 
siegel, auf unserm Schlosse von Tutbury, den 22. August, im 
4* Jahr der Kegierung des sehr lieben Königs Bkhard des Zweiten/* 

Wie diese Verhältnisse etwa in Italien geordnet waren, dar^ 
über fehlen bis jetzt leider alle Nachrichten. 

Als eine eigenthtlmliche Erscheinung jener Zeit mag hier noch 
das, gleichfalls innungsartige "Wesen der Hof- und Fcldtrompeter 
und Heerpaucker im Deutschen Reiche erwähnt werden, welches 
YöUig selbstständig und abgesondert von den musikalischen Bril* 



1) S. Ambro»' Geseh. d. WuSk Bd. S. MS. 

8) 1^. Bnsby's. AUgem. Owib. d. Knrik, llbenetit Ton lliduMtb, Lrip^ 18S1| 
Bd. & 374 f. 
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derschaften bestand, und durch kaiserlicbe Bdehnung der Schatz- 
herrlichkeit des Kurfarsten von Sachsen untergeben war. 

Diese Trompeter und Paucker „verrichteten Courirdienste, 
begleiteten fürstliche Personen auf Reisen und mussten bei jeder 
Festlichkeit thätif^ sein, ja jeden Tag zu gewissen Stunden ihre 
Stücklein ertönen lassen, namentlich als Aufforderung zum Mit- 
tagstisch" 

Vom 15. Jahrhundert ab werden uns schon einzelne Musiker 
namhaft gemacht, die sich durch ihre instrumentalen Leistungen 
hervorthaten , so die deutschen Lautenisten Heintz Halt (1413), 
Hans Meisinger (1447) und Conrad Gerle (14G()) *). Als Orgelspieler 
genossen um die Mitte des 15. Jahrhunderts Antonio Scuarcialupo 
in Florenz und Conrad Paumann^) in Nürnberg, der Verfasser 
des von uns schon citirten Orgelbuches eines ausgebreiteten Rufes. 
Der letztgenannte Meister verstand sich trotz seiner Blindheit, 
wie berichtet wird, auf die Behandlung fast sämmtlicher, damals 
gangbaren Instrumente, insbesondere aber der Laute, Cither, Geige, 
Flöte und des Krummhornes. Es wird hinzugefügt, seine Lei- 
stungen seien so ausgezeichnet gewesen, „dass sein Buhm sich 
bis in entfernte Gegenden Terbreitete, und dass er yon Fürsten, 
die ihn 2q flkh einluden, hoch geehrt und reteb beschenkt wurde. 
So z. B. der Kaiser Fziederich, der Herzog von.Mantoa, welcher 
ihm unter andern ein goldveibramtes Gewand, ein Kriegsscbwerdt 
mit veiigoldetem Gehänge (ein freilich iQr einen blinden Musiker 
nicht sehr passendes Angebmde), eine goldene Kette oder Arm- 
spange geschenkt hat; dann der FOrst Ton Ferrara, welcher Ihm 
ebenÜBllB ein golddurdiwiiktes Kleid mit andern kldneren Gegen- 
ständen zum Geschenk machte. Aber auch der Herzog Albert zu 
München, an dessen Hofe er verweilte, gab ihm ein jährliches 
Gehalt von 80 rbsm, Gulden fUr sich, seine Frau und Familie 
u. 8. w " 

DasB Conrad Paumann sich vor vielen Instrumentisten sdner 



1) 8. Köiitk TOnteoM*« „Zar 0«idd«hte der Knrik und des Theaters" am 

karsSchs. Hofe. Dresden 1861. S. 197 flF. Vergl. auch die Rusführliclieren Mit- 
theilangen , welche A. Keissmann über die Zunft der Trompeter und Paucker in 
■eioer Mosikgesch. (Bd. 2, S. 18 f.) unter Anfuhrung der Quellen giebt. 
S) Anlwm' Ctoadt. d«r Miuik Bd. 8, 8. 

a) 8. Iber flui Nihctw ia CliiTianden JalvUclierii flh imdkaliMhe Wteen- 
■dutft, Bd. 8. 86 It 
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Zeit auszeichnete, erscheint nach den obigen Zeugnissen unzweifel- 
haft. Indessen ist doch jedenfalls seine hochgerühmte Meister- 
schaft immer nur nach Maassgabe der damaligen Instrumental- 
pnuds zu beurtheUen, wenn man sich eine annähernd richtige 
Vorstellung von seinem Können verschaifen will. Diese Praxis 
war allen Anzeichen nach eine ebenso bescheidene, wie die Lei- 
stungsfähigkeit der gleichzeitigen Tonwerkzeoge selbst. Um uns 
hierüber genauer zn orientiren, erscheint es nothwendig, die letz- 
teren zunächst -einer speciellen Betrachtung zu unterziehen. 



I. Die Instriunente des 15. und 16. Jahrhunderts. 

Zwei Autoren sind es vornehmlich, welche uns über die In- 
strumente des 15. und 16. Jahrhunderts Aufischluss geben: Se- 
bastian Virdung und Martin Agricola. 

Virdung ^) theilt die Tonwerkzeuge in folgende drei Haupt- 
geschlechter ab: 

„Das erst ist aller der Instrument die mit sayten bezogen 
werden, vnd haisset man alle saitenspiel. Das ander geschlecht 
ist aller der Instrument die man durch den wind Lauten oder 
Pfeifen macht. Das drit geschlächt ist aller der Instrument, die 
Yon den metallen oder andern klingenden materien werden ge- 
macht." 

Von diesen drei Geschlechtem zerfällt das erste, nämlich das 
„saitenspiel" nach Virdung wiederum in vier üntcrabtheilungen, 
die der Autor als „Arten" bezeichnet. Zu der ersten „art" rech- 
net er folgende Ton Werkzeuge : „Clavicordium", „Virginal", nClsir 
Ticimbalum", „Claviciterium" und „Lyra". 

„Die ander art der saitenspil die selben haben nit Schlüssel" 
(d. h. Claves oder Tasten). „Aber bünde vnd sunst gewisse zile 
oder gemercke, do mau sicher griff mag haben, Als auff den kören 
vnd blinden , nach welchen man dieselben auch mag reguliren vnd 

1) „Masica getutscbt vnd aassgezogeu durch Sebastianuui Virdung Priesters 
voa Anberg vod «Ues gesang «m den noten In die talnilBtnnii dtteior benanten 
dieyer inatmmenten der Orgeln , vnd der Lutm der Flfften tnumfiBrlren sn lernen 
kürzlich gemacht." (1511.) BefindUoli in der KanigL BibHothek sn BerUn, wie 
in der KjOs. Hofblbliotb. ra Wien. 
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besehreibeii darauff za lernen, Als diese instniment haben die 
hernoeh folgen.** 

Zu dieser „art** geharen: »Jianten*', »^ross Geigen** und 
„Qointem**. 

„Die drit art der saitenspU die haben andi k5re der saiten 
Tnd nach denselben küren mag man sy anch regoUren vnd be- 
schrdben daranff za lernen, Als die nachfolgenden instroment sind.** 
Hier nennt Virdnng: „Harpffen**, „Psalteriom** und „Hackbrett**. 

,J>ie fierd art der seitens]^ haben nit blinde, auch nur einen 
oder zwen kGre, oder drey aaff daz mnste, Tnd nit darttber, 
donimb sy nit so eigentlichen zu regulieren vnd zn beschrdben 
seind daranff zu lernen, Dann daz muss yil mere durch grosse 
Übung vnd durch den verstand des gesang» zu gon dann man das 
durch regeln beschreiben mag. Darumb ich von denselben instni- 
menten an dem aUerminsten (wenigsten) irird sdireiben, dann ich 
sy auch ffir onnütze instrumenta achte vmid halte, als die Idainen 
geigen ynnd das Itenscheyt** 

Diese beiden letztgenannten Tonwerkzeuge bilden allein die 
Tierte „art** der „saytenspil**. 

l^ung geht nun zum zweiten Gesdilecht Ober. 

„Des zweiten gesdilechts instrmnimta der Musica, ist der lay, 
welche im den holen roren, vnd durch den wind geplasen wer^ 
den , der find ich auch zwayerley art sein, Der r<HPen seind etliche, 
weldien der mensch winde genug mag geben, oder die ein mensch 
erplasen mag. Etliche aber mag kein mensch erphsen, Zu den- 
selben muss man plaspelge haben. Det ersten art yon den holen 
roren, die der mensch erplasen mag der seind auch zwaierlay. 
Etliche roren die haben löcher die tut man mit den Fingern auff 
Tud zn, vnd so vil sy dw l^er mer haben, so viel desto besser 
vnd gewisser mag man sy reguliren. Doch hat selten ain pfeiff 
Aber acht Ificher. Etlich seind aber nur von dreyen löchern, £t- 
lich yon vieren, etlich von fünffen, etlich von sechssen, etlich von 
siben, etlich von achten.** 

Hierher gehören nach Virdung: „Schalmay*% ,^mbart**, 
„Schwege!", „ZwerchpfeifiT" und vier Arten „Flöten". Ferner auch 
„russpfeiff*, „krumhom**, „Qemsenhom**, „Zincken**, „Platerspiei** 
und „Krumhömer". 

„Die ander art des zwaiten geschlächts ist in den holen roren 
die nit gelöchert seynd die do<di ain mensch erplasen mag welche 
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aber von denselbeii zu reguliren seind vnd wie man dorauff lernen 
irerd mügeu darvon wil ich hie nit mer sagen." 

Virdung rechnet hierzu: „Sackpfeiff^, JBusaun", „Felttrumet^^ 
„Clareta", und „Thurner Horn". 

Nun folgen die orgelartigen Tonwerkzeuge, welche Virduug 
gleichfalls zum zweiten „geschlächt" der Blasinstrumente rechnet 
Er sagt: „Desselben zwaiten geschlächts der roren, ist die ander 
art von Instrumenten, welchen der mensch durch sich selb nitt 
winds genug mag geben, oder die nyemant erplasen kan, das 
seind alle die instrumenta, darzu man plaspelg haben muss", näm- 
lich: „Orgel", „Positiv", „Regal" und „Portativ". 

All Schlaginstrumenten nennt Virdung: „Ampos vnd Hemmer", 
„Zymlen vnd Glocken", „Pauckcn", „Trumein vnd klein peuckleiu" 

Endlich sagt er: „Man findet auch sunst noch vil mer dr)r- 
licher'') instrumenta. Die man auch für Musicalia achtet oder 
heltet. Als da stett . Trurapeln, Schellen, Jägerhorn, Acherhorn, 
küschellen. Britschen aufl" dem Hafen Auch ander mere, als 
pfeiflein auss dem federkiien, lockpfeif lein oder fögler, wachtel- 
baiulein*), Lcrchenpfeiffen , Maisenbainlcin Pfeitien von stro- 
helnien gemacht, Pfeiffen von den satttigen rinden der böm, von 
den platern der böm, daz man geplatet haisset, Schwegein mit 
dem nmnd oder mit den lefftzen , in die Hand als in die Schlüssel 
zu pfeüfen, das hültzig gel&chter vnnd ander gleichen vil mere, 



1) Die von Virdung ausserdem in Wort und Bild noch aufgeführten , der Vor- 
*nt angehöreudeu Tuuwerkzeuge , mögen hier, als dem Zwecke der gegenwärtigen 
Blltter nklit ento^tediend, «rnnrlhnt 1»ldbeD. 

5) fhSriditer. 

3) Das Wort „Hafen" wird in SOddeutsschland allgemein 1) für irdener Topf 
nnd 2) ebenso für metallener Topf gebnuacht WabncbeinUch ist bei dem obigen 
Imtrument der letztere gemeint. 

4) Waehtelbun oder Wachtelpfeife: „Werden aus CordoMk und andern Leder 
Tcmittdst einer beinem B9hre von Kataen», Baien - oder Storehebdne gefertiget, 
von denen WildrnfiSrebem in Himberg gar aonderlieb gemacht vnd sind fast aller 
Orten um schlechten (geringen) Preis zu erlangen." Aus dem Prager Forstlexlrnn. 
S. auch Birlinger in Prommann's Zeitschrift f. deutsche Mundarten 7, 97. Bildlich 
in des altdeatäch. Predigers Berthold v. Kegensburg Fredigten 13. Jahrh. Birl. 1. 
e. 96 In Goethe's Göts von Berlichingen braucht Liebetraut (Alct 2) den Am- 
dmek Wachtelbein, 

fi) Gleiebbedeatend mit Waeblelbelnpftlfe. 

6) Das hölzerne Gelächter. Baculi in strsunine jaeentea qnnpliontaci ^ aonat 
»och Stroh-Piedel. S Frisch's Wörterbuch 1, 662 •>. 

T. Wuiclewiki , lastruiuvataliuiulk. Q 
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Diese instniineDt alle, wie die genemiet selnd, oder nmen ge* 
Winnen möchten, die acht ich aUe für gCckel spUl (Gaukelspiel), 
Darnnib verdrenst mich die zu nennen, vil mer zu malen, Ynd 
allenndst zu beschreiben.** 

Man sieht, Yirdung lllsst sich trotz seines Unmnthes nicht 
abhalten, Alles zu nennen, was nur irgend dnen Ton joa sich 
giebt. Wenn er schliesslich dabei zu einer sarkastischen Bemer- 
kung Bich Yenuüasst fühlt, so werden wir ihm ohne Weiteres be- 
stimmen. Dagegen dflrfen wir bedauern, dass er so sparsam mit 
seinen Erläuterungen über jene Tonweikzeuge ist, von denen wir 
uns einerseits, da sie Iftngst ausser Gebrauch sind, keine deut- 
liche Vorstellung machen können, während sie andererseits doch 
unser besonderes Interesse erregen, weil es sich um Vorlftufar un- 
serer heutigen Orchesterinstrumente handelt Offenbar waren ihm 
Zweck und Behandlungsweise mancher wichtigen Arten so wenig 
geläufig, dass er, wie z. B. bei den Blechinstrumenten, sich einfiich 
mit der Bemerkung abfindet, nichts von ihnen sagen zu wollen. 
Doppelt willkommen sind daher die von ihm gegebenen Abbil- 
dungen, welche in Ermangelung eingehender Beschreibungen, doch 
wenigstens einen äusseren Haltpunkt für die Eenntniss der dar 
maligen Tonwerkzeuge bieten. Betrachten wir dieselben nun etwas 
näher. 

Das „Glavicordium*^ zeigt in der von Virdung gegebenen Ab- 
bildung eine oblonge Form nach Art des, in der ersten Hälfte 
unseres Jahrhunderts noch vielfach gebräuchlichen tafelförmigen 
Clavieres. Doch hat man sich dieses Instrument in sehr verjüng- 
tem Maassstabe und ohne Füsse zu denken. Beim Gebrauch wurde 
es auf einen Tisch gestellt. Die Breitseite des Clavicordiums, 
welches in Frankreich und England Manichordion oder Manicorde 
genannt wurde, hatte eine Ausdehnung von nicht mehr als etwa 
70 Centimeter. 

Wie Figur A^) ersehen lässt, hatte das Clavicordium bei weitenoi 
mehr Tasten als Saiten, so dass man im Unklaren darüber ist, 
wie die letzteren für die ersteren ausreichend gewesen sein können. 
Diese Anordnung beruhte auf einem eigenthümlichen Mechanismus. 
Auf den Resonanzboden waren *) mehrere kleine Stege in gewissen 
Abständen aufgeleimt, wekhe eine Anzahl der Saiten so eintheilten, 

1) S. di«, di«Mii BUttam bdK«K«beiMn Abbilduigeai. 

S) So »teUt FiÜ» die SmIm in idner „Hittoin d« Hvtlqm** VoL V p. SOI dw. 
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dass die zwischen dn» Stegen Uzenden Abschnitte ein und der- 
selben Saite zwei, ihrer Höhe nach yerschiedene Tdne ergaben. 
So konnte denn eine derartig durch Stege unterbrochene Saite für 
zwei Tasten der (Haviatur nutzbar gemacht werden. Es ist hier* 
bd noch zu bemerken, dass die am Ende des Hebelannes der 
Tasten angebrachten und anfrechtstehenden Metallzungen, durch 
welche die Saiten zum Ertönen gebracht wurden, in entsprechender 
Wdse nach Yerschiedenen Richtungen gebogen waren, um ihren 
Dienst zu Tersehen. 

Bd dem „dayicymbalum** (französisch „Clavecin**), dessen 
Fonn und Dimensionen nahezu mit dem Glayieordium flberein- 
kamen, war die Mechanik eine YöUig andere. Hier wurden die 
Saiten nicht mittelst Metallstiften angeschlagen, sondern angerissen, 
und zwar durch ein Stückchen Rabenfeder, welches an der Spitze 
des auf dem Hebelarm der Taste stehenden Stäbchens seitwärts 
angebracht war. Schlug man eine Taste nieder, so fissste die auf- 
wärts getriebene und vermöge ihrer Elasticität mit einem mässigen 
Druck wirkende Rabenfeder die entsprechende Saite, wodurch 
dieselbe, ähnlich wie es bdm Pizzicato der Streichinstrumente 
geschieht, in Vibration versetzt wurde. 

F^s macht die zutreffende Bemerkung 0, dass die Besaitung 
des davicymbalum's I^lg-B, nach den yonVirdung, Agricola*) und 
Ottomar Kachtgall ') uns überlieferten Abbildungen eine abnorme 
sei: die Discantsaiten nehmen den Platz ein, welchen für uns ge- 
wohnheitsgemäSB die Basssaiten haben, und umgekehrt Bei der 
Abbildung des „Clavidteriums^ ist dasselbe der FaD. F^tis nimmt 
an, dass es sich hier um ein Versehen der Zeichner handele. 

1) A. a. o. 

S) „MoricA iBstnniientalto d«iit8di ynn welcher begiiffra bt, wie man iiaeh 

dem gcsange auflT meneherley PfeifTen lernen sol, Auch wie auff die Orgel, Harf- 
fen, Lnnten , Geigen, vnd allerley lustrunicnt vnd Scytonspiel , nach tlor rfclit- 
gegründten Tabelthur ^ey abzusetzen. Marl. Agricula. Gedruckt zu Witteniberg 
durch Georgen Rhaw. M D.XXIX." Zu finden in der KSnigl. mbAothdc s« Berlin, 
wdehe aneh die sweite Amgabe dieses Werltes besiut In der Wiener «nd Lelp* 
figer Ubliothek Ist nur die erste Ausgabe yorhandea. 

S) Nachtgall ▼«rSlÜBntUcbte unter dem latinisirten Namen Luscinius folgendes 
Werk: „Mu.surgia seu praxis Mu^icao. Ulius primo quac InstrunK-ntis agitur ccrta 
ratio, ab Ottoinaro Luscinio. Argintino diiubuä Libris abäuluta. l^jusdem Otto- 
man Lnscing , de Concentus polyphon! , id est , ex plarifiuib Toeibiis compositi, 
«UMmibns, Librl totidem AifentoraH apnd Joannen Sehottun anno duisü 15SS.** 
(BIbliotliek des Lioeo mndeale in Bologna.) 

2* 
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Dies mag richtig sein; denn dass die Spieler auf diesen Instru* 
meiiten die Melodie mit der linkeu, die Basspartie dagegen mit 
der rechten Hand gezielt haben sollten , hat keine Wahrschein- 
lichkeit für sich. 

Das „Virginal" Fig. C, ist seiner äusseren Erscheinung nach 
übereinstimmend mit dem „Clavicymbalum", nur dass die Besai- 
tung die entgegengesetzte, mithin die übliche Ordnung hat. 

Durchaus abweichend von den drei vorstehend betrachteten 
Arten der Tasteninstrumente war das „Claviciterium" Fig. D. 
Seine Struktur erinnert an unser heutiges Pianino. Virdung be- 
merkt ü})er das damals erst aufgetauchte Claviciterium: „Das ist 
eben als das vlrginale^), allein es hat ander saiten von den Dör- 
men der schaffe vnd negel die es barpfen machen, hat auch fe- 
derkile als das virginale ist neulich erfunden vnd ich hab ir nur 
eins gesehen." 

Die Anwendung von Darmsalteii auf dnem clavicrartigen In- 
strument war ein Experiment, welches sich für die Dauer nicht 
halten konnte , weil das elastisch nachgiebige animalische Material 
weit mehr der Verstimmung ausgesetzt ist, wie die consistenteren, 
den Witterungseinflüssen nicht so zugänglichen Stahl- und Mes- 
singsaiten. Das Claviciterium war, obwohl in modüicirter Form, 
noch im 17. Jahrhundert gebräuchlich, in welchem es die Gestalt 
eines schrankartig aufgerichteten Flügels, ähnlich wie das soge- 
nannte Giraffepianoforte, hatte. Prätorius erwähnt seiner mit we- 
nigen Worten, indem er von ihm sagt: „Ist forne spitzig, gleich- 
wie ein Clavicymbalum, Allein dass das Corpus vnd Sangboden 
mit den Saiten gantz in die Höhe gerichtet ist: Vnd gibt dnea 
Besonantz, fast der Cithem oder Harffen gleich von sich." 

Aus dieser kurzen Mittheilung scheint hervorzugehn, dass 
man für das fragliche Instrument den unpraktischen Darmsaiten- 
bezug bis ins 17. Jahrhundert beibehalten hatte. 

Um die Klangfähigkeit der davierartigen Instrumente zu er- 
höhen, gab man ihnen, wie Virdung berichtet, „gemainiklich drei 
Saiten auf einen kor", und machte ausserdem „auch etlich ledig 
köre darauf, die gar kein Schlüssel (Claves) anrüret". Die tieferen 
Saiten waren, ausgenommen das Claviciterium, mit „messenen" 
(messingene n), die höheren dagegen mit „stehelin saiten" (Stahl- 

1) nicnnit ist jcdcnfaUs gemeint, dan die Eiurlchtung dar fiber^n» 
sUmmead mit der des Virginab war. 
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saifen) bezogen. Auch hatten die C3a?]0re dne Vorrichtung zur 
AbdSmpfmig des Tones mit besonderer Bflcfcsicht auf die „Leuff- 
lein*' (Passagen). Sie bestand ans „ZGtlein von dem WnUentuch, 
die in die köre der saiten geflochten seyndt, das nympt den saiten 
das' feOsseln oder die grObe onfreonüiche hallnng oder thOnung, 
das dieselben nit Iftnger Idingen*'. 

Die Ausdehnung der CUimtiir erstreckte sich, obivohl man, 
wie Virdnng besagt, auch bereits „viel never Glayicordia** im 

ümlaDge von vier Octaven luumte, in der Regel von 1?' 



stellten HalbtOne ergab dieser Umfang im Ganzen eine Folge von 
dica 38 Claves. 

Ammerbach giebt in seiner 1571 yerOfientlichten „Oigel oder 
Instrument Tabulatur^ den Umfong der Glaviere folgendermaassen 



Fünfzig Jahre später war, wie aus Prätorius „Syntagma mus.*' 
hervorgeht, schon allgemein die CUviatur von vier Octaven im 
Gebrauch. 

Zar Aufzeichnung von Tonwerken für die Tasteninstrumente, 
mit Einschluss der Orgel , bediente man sich in Italien und Frank- 
reich, wie die Drucke dieser Länder zeigen, der in der Vokal- 
nmsik seither gebräuchlichen Mansuralnotenschrift. Deutschland 
machte eine Ausnahme davon. Hier hatte man sich merkwür- 
digerweise ein eigenes Notirungssystem gebildet , an welchem man 
Ins Ende des 16., in manchen Fällen sogar bis ins 17. Jahrhun- 
dert hinein festhielt. Man stellte nämlich die Töne , ihrer alpha- 
betischen Benennung entsprechend, in deutscher Buchstabenschrift 




Mit Einschluss der, durch Obertasten darge- 



bis 




bis ^ 



1) HMh FMs Angabe mur d«r ümfing dM Glavioordinnui 




■nd dadeaige des Gtei^eymbelams 



IMes wiren denn «nwesent- 
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dar. Diese Notiruiigsart, Orgel- oder Instnimeiit- Tabulatiir ge- 
nannt, wurde von deutschen Toosetzem zeitweilig auch auf die 
Musik fttr Streidi- und Blasinstrumente, und in manchen Fällen 
sogar bei Niederschrift von Vokalsfttzen angewandt 

Uebor ClaYiatur und Tabuhiturschrift giebt Ammeibach in 
seinem 1571 erschienenen, bereits erwähnten Werk dedaillirte Er- 
klärungen. Er sagt: „dam Instrumentales sind nichts anders 
denn die Scala in der Musica, welche anzeigen, wie man im Gre- 
sang anff vnd abst^gen sol, vnnd werden darumb Claves, das ist, 
Schlfissel des Gesanges genendt, das dardurch die natur vnnd 
eigenschafit des Gesanges, gleich wie ein verschlossen gemadi, er- 
dffhet wird. Solche theilet man gleichfalls, wie in der Musica, 
in drey theil, Kemlichen, in Graves sive Maiores, das ist, in 
grobe, tieffe Claves, Zum andern, in Minores sive Medias, das ist, 
in mittehnessige, Ynd zum dritten, in acutas, geminatas sive ez- 
oellentes, das ist, in gar hoche vnnd kldne stimmen. Werden 
aber dergestalt aus der Scala auff die Tabulatur getragen. Die 
vntersten Claves im Bass bis zu dem G & nt, werden durch 
Versal oder grosse Buchstaben vorzeichnet, Kemlichen also, CDE 
FGAH, Oder auff ein andere art, durch gemeine Current Buch- 
staben, mit einer linien vnterstrichen 0* I>ie folgenden Obern 
Claves, werden ^eidifiills wie im Tenor, durch kleine Current 
Buchslaben vngestrichen geschrieben, als, h e d e f g a. Der 
Tenor vnd Alt, bis zu dem c sol £a ut, welches man Clavem sig- 
natam nennet, haben von den öbem davibus im Baas kein unter- 
scheid, folgends hienauffwarts werden die Claves mit ^em strich- 
lein vorzeichnet, also, h e d e ~f g a. Also auch der Discant wird 
in den vntem davibus dem Alt gleich geschrien, Folgends 

mit zweyen strichen der gestalt, %~c2'e f g ä. Vnd sind also 
kfirtzlich zusagen, sieben Buchstaben, blIs h c d e f g a, welche 
sidi viermal repetiren, vnnd anfenglich mit Versalen, nachmals 
one strich, zum dritten mit strichen, vnd zum vierdteu, mit 
zweyen strichen geschrieben werden. 

Nochmals sind auch schwartze Claves, welche fictae oder 
molles, das ist, wdehe, übliche vnd frembde Claves genennet 
werden, Darumb, das sie gebraucht werden, wenn man ein frembde 
stimm in einem dave singt, die sonst der Scala nach, darinnen 

l) Mithin ao: e d e/ g a k. 



I 
I 
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nicht befunden wird, als iiii im f faut, fa im c lami, etc. wie 
denn dieselben gemeiniglichen in Frantzösischen, Welschen, Nieder- 
lendiBchen, sonderlich in Orlandlschen vnd Scandellischen Stücken 
gebraucht, vnd durch ein \r rotundura, oder cancellatum vorzeichnet 
werden. Dieser werden fünffe auff dem Instrument befunden, 
welche sich auch mit den obgcmelten Buchstaben zugleich repc- 
tiren , c eis nach dem c , (i dis nach dem d , ^ fis nach dem f, 
gis nach dem g, vnd b moll nach deni a. Wie solches aus der Ord- 
nung des Claviers, so hierunden vorzeichnet, klerlicli zu ersehen/^ 
„Folget alhier die Ordenung des gantzcn Claviers/* 

Aus dieser Scala ist su ersehen , dass die Vorzeichnang eines 

i? (rotundum) mit Ansschlnss des ^ noch nicht gebräuchlich 

war, und dass man sich sonsthin zur Alterirung der Töne nur 
des Kreuzes (7 cancellatum genannt) bediente. Die Erliöhung 
einer Stufe um einen Ilalbton wurde durch ein dem betreffenden 
Buchstaben hinzugefü^'tes lläckchi'n angezeigt. 

Bezüglich der mannicbfachen , in der Tabulaturschrift vor- 
kommenden Signaturen bericlitet Aiiimerbach : 

„Cbaractercs nennt man etliche Zeichen , die in der Tabulatur, 
an Stadt der Noten vund Pausen, dadurch jhre Valorcs oder gel- 
tung anzuzeigen, gebrauclict werden, Vnd ist zu wissen, das die 
Characteres der Noten aliweg vber die Buchstaben gesetzt wer- 
den, \nnd anzeigen, wie lange man aufi" einem jeden Clave halten, 
oder wie viel man Noten aufi' einen Schlag bringen sol, Ihre be- 
deutung ifit, wie folget: 

ö* Dieser Pnnct allein vber einem Buchstaben, bedeut ein 
Tempus öder Brevem, gilt zween sdilege (» H)- 

]_ Bedeut ein Semibrevem, gilt einen Schlag (» 
a 

r 

J_ Bedeut ein Minimam, gilt ein halben Schlag. f ). 
a 

1) Der „Schlag'- würde abu der gauzeu Kute , der „halbe Schlag*' der halben 
Note n. s. w. miMm Tier-Tierteltaktm «aUptMua. 
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r 

j_ Bcdüut ein Semiminimam, thuu jhr vier eiueu Schlag. (= )• 
a 

^ Bedeut ein Fusam, gehen jhr acht anff einen Schlag, (ss^). 

a 

]_ Bedeut ein Semifusam, machen jr sechtzehea eioea Schlag, 
a 

W Bedeut ein Semisemilusam, thun'jhr zwey ynnd dreissig 
a 

emen Schlag, Sind vngebreuchlich. Aber auff ein Tempus 
kennen sie kommen.*^ (« 

„Ferner ist zu niercfcen, wenn ein Punct neben einem Charak- 
tere befunden wird , legt er allwege der bedeutnng des Charakters 

den halben theil zu, als: 

|. Bedeut ein gantzen vnd ein halben Schlag, wenn also noch 
r ein halber darzu kömpt, Nemlich, i* T So ist das Tem- 
pus voll" 

„Pausen im Gesänge sind, wenn eine oder mehr stimmen 
feiren vnd stillschweigen, werden in der Tabulatur dergestalt 
vorzeichnet. 

Pausa Brevis in der Tabulatur -f— bedeut zween schlege. 
Pausa semibrevis in der Tabulatur bedeut einen schlag. 
Pausa minimae ^ gilt einen halben Schlag. 
Pausa semiminimae thut ein viertel eines Schlags. 

Pausa Fusae ^ thut ein halb viertel eines Schlags. Vnd also 

fortan" 

Sehr abweichend war die Fingerapplicatur der Tasteninstru- 
mente von der heutigen, darauf bezüglichen Methodik. Ammer- 
bach lehrt darüber: 

„So ein Gesaug ordentlich vnd gleich hienauff steiget , als das 
folgende Kxcmpel ausweiset, so rürt mau den ersten Clavem mit 
dem fdrdersteu Finger ^) dem Zeiger genandt, welcher vorzeichuet 
wird durch die ZiÜ'er 1, Den andern Clavem aber mit dem Mitlern 

]) Die Beseiehnuiig dw Finger an bdden Binden ww diese: der Dsamen 

wurde durch eine 0 , der Zeigerfinger'' durch 1 , der „MiUerfinger" durch 2, der 
„Goldfinger" durch 8, and der „Ohr oder kleineste Finger" durch 4 bezeichnet. 
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fioger, 80 durch die Ziflbr 2 bedeutet wird, Also fortan einen 
Finger vmb den andern hienauff vmbgewechselt So aber der 
Gesang wider herunter gehet, so hebt man im ersten dave mit 
dem Goldfingto, welcher mit der Ziflfor 3, gezeichnet, wider an, 
den andern Glavem schlegt man mit dem Mitlem, Den dritten 
mit dem fördersten Finger, vnnd laufift also fort an mit den zweyen 
iftrdersten Fingern, einen Tmb den andern herab, als Ezempli 
giatia: 




/ g m h e d € / ga6ag/ed «3. 



1212 1212 1232 1212 r 1. 

Dieser für die rechte Hand gedachte Lauf lautet in die Noten 
Schrift übertragen: 




„Wenn aber, so fährt Ammerbach fort, ein Gesang gleicher 
gestalt, wie das jetzt gesatzte Exempel inn der Rechten Hand, 
hienauflf steiget, geschieht die Application in der Lincken Hand 
also. Der erste Clavis wird geschlagen mit dem Goldfinger 3, 
Der ander mit dem Mitlern 2, Der dritte mit dem Zeiger 1, Der 
vierdte mit dem Daumen, durch ein 0 vorzeichnet, vnd also fort, 
von dem Goldfinger wider anzufahen. Wenn sich aber der Ge- 
sang wider herunter gibt, hebt man mit dem Zeiger an, ynd 
folget mit dem Mitlem, also einen vmb den andern, bis zu ende 
der (Koloratur. Wie dann aus dem Exempel, welches ich zuvor 
gesalzt wider hieher repetiren will, zu ersehen ist. 



fgahtde/fuhm g / « d e 

321082103212121 2 3 

Aromerbach zeigt ausserdem noch eine beträchtliche Zahl von 
verschiedenen Fingersätzen für die linke und rechte Hand, deren 
Mittheilung wir indessen unterlassen, weil die obigen Beispiele 
hinreichend sein dürften, um eine Vorstellung von der damaligen 
Tastenapplicatur zu geben. 

(Jeher die „Mordanten" bemerkt Ammerbach: „Mordanten 
sind, wenn ein Clavis mit dem Nechsten neben jhm gerürt wird, 
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dienen viel zur zierd vnd li^ligkeit des Gesanges, wenn sie ledit 
gebraucht werden. Vnd sind zweyerley art, als im anff vnd ab- 
steigen. Erstlich im anfisteigen, als 0 7 wird das e mit dem d 
duplirt, vnd f mit dem e. Im absteigen aber, als 7 ^1 wird f 

mit g vnd e mit /* duplirt oder doppel geschlagen," 

Ascendendo e / e d e d e f * f c f 
Desecndendo / ^ . f V f ü f e f e f e 

In Noten ausgedruckt ergeben diese Exempel: 













— - 












sä 







In Betreff der Doppelgriffe sagt Ammerbach: „Goncordanten, 
das sind zusamen klingende stimmen, werden auf der Orgel oder 
Instrument also gegriffen, Nemlich, Tertien werden in beiden 
Henden mit der Ziffer 1. vnd 3. geschlagen als ~c vnd i, Item, 
quarten, quinten vnd sexten mit 1. vnd 4. als c vnd c vnd g, 
c vnd a. Die Septen aber, Octaven, Xonen vnnd Decirac mit 4. 
vnd 0. Das ist, mit dem kleinesteu Finger vnd dem Daumen, 

als c vnd h, c vnd c, c vnd 3, c vnd e." 

Auch über das Stimmen der Tasteninstrumente giebt Agricola 
eine Anweisung: „Wie man Accordiren, das ist, ein Instrument, 
Clavicordium , Regal oder Positieff rein stimmen sol. Erstlichen 
so versuche wie hoch oder nieder durchaus alle stimmen sich er- 
leiden wollen, Als denn so fahc an an dem gelben Clavicr (d. h. 
bei den weissen Tasten) Erstlichen greiif an F vnd /*, mache dar- 
aus eine gute Octaflf, darnach f vnd c eine quint, Darnach c vom 
g auch ein qnint, c vom a ein tertz, a vom a eine octaff, a vom 

d eine qoint, d vom g dne qmnt, g vom e eine tertz, g vom h 
eine tertz. Also hernach stimm den Discant erstlich, oder den 
Bass, wie du wilt, dne gleiche Octaff nach der andern, etc*^ 
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„Von den schwarteen Glavi- 
bus. a vom tertia, als 

ut mi, vnd c vom als re Iii, 

d vom yC, ut Uli, c vom 5/., ut mi, 

[f vom rc fa, Dariiacli zeuch 
wie oben eine Octatt' nach der p 
andern zusammen, Erstlich den 
Discaut nach den mitlern ge- 
stimbten Clavibus, vnd hernach 
den Bass, so ist es reclit wol ge- 
stimmet." Das Geschäft des ^ pi . is>\—M 

Stimmens war, wie aus dies^ ~ ' ^--J 
Vorschrift hervorgeht, sehr viel 
einfacher, als es später infolge 
Einführung der gleichachwel)6n- 
den Temperatur wurde. ^ 

Es ad hier noch hemerkt, 
dasB die von Ammerbach ge- 
brauchte gitterartige Verhmdung 
der Werthzmchen über den Buch- «»»-^ q|«-v«^-^ 
stabenrdhen PI .«^ 

die gewöhnliche war. Aber auch | 
diese Schreibart ^^IT*!! 

ündct sich vor, so z. B. in Jacob CD j icfi - ^ to^ / 

Paix' „Nitz unnd Gebreuchlich 

Orgel Tabulaturbuch", (1583), aus r»— y ni — r r •^^^ 

welchem wir der Anschaulichkeit 

halber ein Beispiel nebst der ^ 7^- 7 <^ 7^ ? 

Ucbertragung in die Notenschrift <o-^g0l>— 7 c| — ^(o|-.^ 
g ebend). 

\) Uebnr die dcutsclie Tabii!:itur für 
Tasteninstrumente vergl. Hcinr. IJener- 
DiAnn's troß'liche Schrift „Der Contra- 
pankt", 8, SS ff., in welchsr aneh Beispiele 
mltgeiheilt sind. 



<o— ICH— r «I — 
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Die „Lyra", Fig. E, welche Virdung gleichfalls zu den „cla- 
virten mstmineiiteii*^ rechnet , ist nichts anderes , als jenes dürftige 
Tonwerkzeiig, welches man heut zu Tage bisweilen noch in den 
Händen herumziehender Savoyardenknaben sieht. Ueber den gel« 
genartigen Klangkörper waren vier Saiten gespannt, von denen 
zwei im Unisono gestimmt wurden und als Basston dienten. Auf 
den beiden andern konnten mittelst der sogenannten, zur Seite 
des Halses angebrachten „Schlüssel" oder „Claves" verschiedene 
Intervalle fixirt werden. Sollte das Instrument erklingen, so 
brachte man mit der rechten Hand die am hintern Ende des Re- 
sonanzkastens befindliche Kurbel und durch diese wiederum eine 
kreisrunde, mit Geigenharz bestrichene Scheibe in rotirende Be- 
wegung, welche die Saiten infolge der so erzeugten Reibung in 
Vibration versetzte. 

Dass dieses übel klingende und musikalisch oflfenbar ganz 
unergiebige Instrument im 16. Jahrhundert irgendwie zu künst- 
lerischen Zwecken benutzt wurde, ist kaum anzunehmen. Höchst 
wahrscheinlich befand es sich, wie die jetzige Drehorgel, aus- 
schliesslich in den Händen herumziehender Strassenmusikauten. 
Hierauf deuten auch die wenigen Worte, welche Prätorius über 
dies Ton Werkzeug, bei Besprechung des im 17. Jahrhundert ge- 
bräuchlichen gleichnamigen, aber völlig anderen Instrumentes 
äussert. Er nennt die „Lyra" Virdungs „Bawcrn- vnd vmblauf- 
fende Weiber Leyro, die mit einem Handgriff lierumb gedrehet, 
vnd mit der linken Hand die Claves tangirt werden". 

Was man im 17. Jahrhundert unter der Bezeichnung „Lyra" 
verstand, wird die weitere Darstellung ergeben. 
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Unter der zweiten Art der „paitenspil'* ohne „Schlüssel'^ war 
die Laute, wie schon die groflse Masse der aus jener Zeit noch 
Y4>rhandenen Lautenmusik beweist, das beliebteste, weitverbreitetste 
und gesuchteste Instrument in allen geselligen Cirkeln. Sie hatte 
' für die Hausmusik dieselbe Bedeutung , wie späterhin das Ciavier, 
und diente nicht nur zur Ausführung selbstständiger Musikstücke, 
sondern auch zur Begleitung des Gesanges. Und sogar bei kirch- 
lichen Musikaufführuni^eu fand sie Verwendung, wie aus einer 
Mittheilung des Lautenisten Baron { WMi — 17GU) im zweiten Baude 
von Marpurfz;s histor. krit. Beitrilgen zu entnehmen ist. Dort 
heisst es: „Der berühmte Cantor Prinz rechnet in seinem satyri- 
schen Componisten (S. 110 Th. II) die Laute unter die Grund- 
oder Fundamentalinstrunicutc , weil er wohl gewust, dass sie 
auch in Kirchen gute Dienste gethan; wie ich denn selbst, ehe- 
mals bey der Kirche zu St. Barbera in Bresslau, alte gedruckte 
Kirclienstücke, die mit Lauten aufgeführet worden, schon lange 
in Händen gehabt habe." 

Diese Angabe wird durch die Mittheflungen bestätigt, welche 
uns der Franzose Maugars ^ ) über die kircliliche Musik lionvs in 
der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts hinterlassen hat. Ks heisst 
in denselben bezüglich Verwendung der Laute bei der Ivirchen- 
musik: „Was die Instrumentalmusik betrifft, so bestand dieselbe 



1) Ande Haogars , Prior von St. Pierre Eyuac , war nicht nor ein knnstgebil* • 
d«t«r Mimi, Mmdaini aaeh ein ningeselduMler BMs^Violenqiieler. Er lilelt sieh 

während der Jahre 1638 — 39 in Rom anf , und veröffentlichte seine BeobachtongMi 
über die dortigen musikaiischen Verhältnisse in einer eingelienden , in Briefform 
gelialtenen Abhandlung unter dem Titel: „Response faite h un curiiux sur lo sen- 
timent de la Muaique d'Italie , escrite k Rome le premier octobre 1639.'^ Ueber 
Mine Lebtangea als BMtrlotompIder bwiehtet UerMOM Im Vciglaieli mit dem da> 
mals in bohom AbmIu iiteliwiidmi Moalkar Hotfanum: ,,P«rsoiuw en Fraae« n*4gile 
Kftngars et Hottmann, homme« trit-liabilM dans cet art: ils cxcellent dans Im di- 
niinutions et par leurs trait;* d'archet incomparables de delicatcsse et de suavite. 
11 n'y a rien dans Thannonic i^u'ils nc savent exprimcr avec perfection , surtout 
lonqn* mie antre penonn« le» aecompagno anr I« davioorda. Hais Ic premier ezi- 
ent« aeol et b 1* feie denx « troia mi {durfewa partiea aur la baaae de viele , avee 
tMit d'omements et une prestesse de doigts doiit U pan^t si peu se pr^ocenper, 
qu'on n'avait rien entcndu de pareil anpaiEvant par eeox qui jooaient de la viole 
Ott meme de tont autrc Instrument." 

Den römischen Husikbericht von Mangan liabe ich in den Monatsheften für 
Mmd^paadhidit» In devleeher UebMnwtavag voUatliidig mltgettidlt 8. d. Moutt»- 
befle f. Knaikgeach. Jahrg. Z, Nr. 1 n. II. 
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ans einer Orgel, einem grossen Ciavier (grand Clavessin), einer 
Lyra, zwei oder drei Violinen und zwei oder drei grossen Lauten 
(Archüuths). Bald erklang eine Violine allein mit der Orgel und 
dann antwortete eine andere: ein ander Mal spielten alle, drei zu- 
sammen verschiedene Partien , und dann fingen wieder alle Instru- 
mente im tutti an. Bald variirte eine Laute über zehn oder zwölf 
Motive, von d<>non jedes 5 oder ß Takte lang war, auf tausend- 
fache Weise; sodann spielte eine andere ebendasselbe obwohl auf 
abweichende Art." Au einer andern Stelle seiner Schrift erzählt 
Maugars: „In den Antiphonien (Antiennes) machten sie noch 
tretiliche Symphonien, mit einer, zwei oder drei Violinen und 
Orgel so wie einigen Lauten, indem sie gewisse Weisen im Tanz- 
rythmus-) (certains airs de mesure de ballet), die einen den an- 
dern antwortend, spielten." 

Die Laute, Fig. F, stellt man sich am Besten als vervollkomm- 
nete Giiitarre vor, da Einrichtung und Beliandlungsweise des 
letzteren Instrumentes genau wie bei dem ersteren sind. Nur be- 
treti's der Klangfahigkeit stand die Laute eine, vielleicht sogar 
einige Stufen über der Guitarre. Dieser Umstand gründete sich 
nicht allein darin, dass sie mit Ausschluss der hiichstcn oder 
auch der beiden höchsten Saiten doppelchörig, also ähnlich wie 
das Ciavier bezogen war, sondern dass ihr, an der Rückseite kttr- 
bisförmig ausgebauchter Resonanzkasten räumlich ausgedehnter 
• war, als jener der Guitarre. 

In der Benennung der einzelnen Theile dieses sdt dem vorigen 
Jahrhundert aus der Husikpraxis vOllig verschwundenen Instru- 
mentes herrschte keine Einigkeit. So wurden z.B. häufig die 
Bezeichnungen Hals und Kragen für gleichbedeutend gebraucht. 
Prätorius versuchte hierin Bestimmtes festzustellen. In sdnem 
Syntagma mus. sagt er: „Ob auch wol ein jedes Theil an der 
lAuten, von dem dnen also, vom andern anders genennet vnd auss- 
gesprochen wird: So lass ich mir doch dieses zum besten gefallen: 



1) Antianae Ist glsiehbedeatend mit Antiphon, wie «u dam „IHetionndre de 

racndcmie franfaisc" hervorgeht. Dort heisst es: „Antiphonier. L'lvre d'Sglise, 
oä Ips Antiennes sont noti'ps avcc des iiotcs flc plain-chant." 

2} Man sieht , «lass die profane Musik bis zu einem gewissen Grade in die 
Kircbe eingedrungen war , wenn aneh nieht , wie ForlEel es in seiner Gesch. der 
Mnslk fbnt, Mgenonunen werden kaan, dass wihrend des Gottesdienstes pnre TRaM 
a»f der Orgel gezielt wurden. 
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Dass nemlich der unterste runde, oder Bauch, das Corpus, der 
oberste = oder öangbodeni tlas Tacli, do die Bünde vttliegen, oben 
der Griff, vnten der Ilalss, do die \Vürl)el drinn gehen der Kra- 
gen, der lauge Kragen, welcher newlich darzu erfunden worden, 
der Theorbenkragen oder Theorbenhalss geneunet wird.'* 

Der „Bauch" oder das „Corpus" der Laute war mehr oder 
minder gewölbt. Aus Baron's „Untersuchung des Instruments der 
Lauten" (Nürnberg 1727), ist zu ersehen, dass denjenigen Instru- 
menten, deren „Corpora liingücht, flach und breit = spänicht 
gearbeitet waren" gemeiniglich der Vorzug vor den, nach der 
„ältesten Art apfelrund" geformten, also sturkgewöibten gegeben 
wurde. Die Resonauzdccke war, wie bei den Streichinstrumenten, 
stets von Tannenhulz, der liiiiti're gewölbte Theil des Instrumentes 
dagegen aus Ahorn oder anderen Holzarten, mitunter auch aus 
dünnen Elfenbeinspähnen gefertigt. 

Zu den ältesten und zugleich bLnihiritesten Lautenfabrikanten, 
deren Namen man kennt, gehörten nucli demselben Autor: Laux 
(Lucas) Mahler, angeblich ums Jahr 1415 in Bologna sesshaft, 
und Marx Unverdorben in Venedig. Als dem 10. und 17. Jahr- 
hundert angehörend, wird eine Familie Tieffenbrucker genannt, 
die sich mit besonderem Geschick dem Lautenbau, jedoch nicht 
in Deutschland, ihrem Vaterlande, sondern in Italien widmete, 
wohin sich damals vorzugsweise begabte Arbeiter dieser Klasse 
gewandt zu haben scheinen. Die Namen von vier Mitgliedern 
dieser Familie, Magnus, Wendelin, Leonhard und Leopold Tieffen- 
brucker'), sind bis auf unsere Zeit gekommen. Unter vier, in 
dem Haustheater des l'ürsten Ix)bkowitz zu Eisenberg neuerdings 
autgefuiideuen Lauten betindet sich auch eine, deren Inschrift 
..Magno Dieffoprukhar a Venetia 1607'* •) lautet. Dieser seltsame 
Namen erweist sich offenbar als eine verwälschte Umbildung des 
vorher genannten Magnus Tieffenbrucker. Weiterhin werden wir 
noch einem Instrunieiitenmacher Namens Dieffoprukhar (nach an- 
dern Schreibarten auch Duiffoprugcar , Duiffopruggar oder Duifi'o- 



1) Obige Notisan aind «tiiem 187S in dar Wener Pr«tt« von Ed. 8oli«beek 
TerSffenÜlditen Artiliel lo wi« Bwmi'c „Untersnchwig der Laote" entnommen. 

2) In Bonn befindet sich im Privatbesitz ein wohlcrhnltcncs Lautcncxcmplar^ 

mit der Inschrift „Uldrich Duiffopnipar Lutario A. 1521." Das Corpus (l(rsen>cn 
Ut aus Elfeubeinspähnen gebildet. Es wüte alsu liierinit ein tÜurte:> Mitglied der 
Familie Tieffenbrucker als Lautenfabrikaut constatin. 
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prugar), begegnen, der als muthniaasslicher Erfinder unserer heu- 
tigen Violine angesehen wird, und wahrscheiolich zu derselben 
Familie gehörte. 

Ausser den vorerwähnten Namen berichtet Baron in seiner 
„Untersuchung des Instruments der Lauten" nocli über eine Anzahl 
anderer Lautenfahrikanten des 16. und 17. Jahrhunderts, die in- 
dess hier übergangen seien, weil es kein Interesse weiter erregen 
kann, ein möglichst vollständiges Namenregister von Verfertigern 
eines Instrumentes aufzuführen, welches seit lange schon völlig 
ausser Gebraucli ist. 

Im 15. Jahrhundert hatte die Laute fünf Chöre, vorher sogar, 
wie Prätorius berichtet, nur vier. Zu Virdungs Zeit war die 
Besaitung aber schon bis auf sieben Ch()re vorgeschritten. Dieser 
Autor sagt: „Etliche lutinisten dye spylcn auff neun saytten, dye 
haben nur fünff köre (jeder Chor mit Ausnahme des höchsten war 
eben, wie wir schon sahen, stets doppelchörig) , P^tlich spylen auff 
eylff saytten, dye haben sex kore, Ettlich spylen vflf ^) dreytzehen 
saytten , oder firtsehen, vnnd dyc haben siben kore.** 

Aus praktischen Gründen empfiehlt l^rdung die sechschdrige 
Lante mit elf Saiten: „vfif neun saytten zu lernen, bedunckt mich 
zu wenig, dreytzehen vnnd fiertzehen haben nitt alle lautten, Dar- 
umb rott ich Dir, du nemest an eyn lantte von aynlaff (elf) 
saytten, die findet man schier allenthalben**. 

Uebereinstimmend hiennit bemerkt '^^ung an einer andern 
SteDe seines Werks: „Die lutinisten haben gemainlich siben bfinde 
yff d* luten, Mit aynlaf saytten in den siben bflnden.** 

Betrefib Besaitung der Laute bemerkt er: „Der erst (tiefiste) 
kor, Wirt der gross pmmmer genant, vnd von ayner grosseo, 
oder dicken saytten bezogen, Der ander kore der ist der mittler 
prummer gehayssen, ynnd wirtt auch mit ayner groben, oder 
dicken saitten bezogen, aber doch etwas clainer dann der erste. 
Desgleichen wirt auch der drit kor, mit ainer groben saitten be- 
zogen , aber noch ettwas dayner, vnd wirt der dain prummer ge- 
nant, Dysen dreyen prumem, macht man zu yettlicher (jeder) 
grossen saitten, noch ein saytte, die mittelmessig ist, vnd zeucht 
oder stellet dieselben, ir iettliche ein octave vber den prummer, 

1) Die Orttiographie l^img» Ist Unfig waeluelnd vnd kainwiregs fottttehend. 
Ich habe mich bier, vie aneh b«i den weiterhin ettirten Autoren, gennn an die 
OrigUuldmcke sehnlten. 
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dem sie zugesellet vrirt. Dann die grossen saitten, wie woU sye grob 
Tnd gross synd. So mag man sye doch, nit so laut oder so stände 
hören clyngen, in die weite, als die daynen, oder die hohen, 
Darumb geit man in die octayen zn, das sie den andern gleich 
gehört werden.'' 

„Den firten kor bezeucht man mitt zweyen mittehnessigen 
saitten, Der kayne grosser noch clainer auch kayne niderer ge- 
stellet noch hocher dann die ander ist Sunder sie mttesen eyn 
Tnisonum, oder eyn gldche stym haben, vnd denselben fierten 
kor haisset man, die gross sanck saytt, Der iünfft kor, sol auch 
also mit zwayen gleichen saitten bezogen werden. Und ist nitt 
bOss das dieselben noch ettwas dayners synd, dann die saytten 
des fierdten kors, vnnd sollen auch bayde gleiche stymmen haben, * 
denselben fOnfften kor, nennet man die dayn sancksaitte." 

A. fragt nun „Wie bezeuchet man dann den sesten kore*'. 
Sc. antwortet: JAit eyner raynen, guten, gleichen saytten**. Diese 
Saite hiess „Quintsait^ — dne Bezeidinung, wdche offenbar aus 
jener Zeit herrOhrte, in wdcher die Laute nur fünf Chöre erst 
hatte. Später ging diese Bezddmung gewohnhdtsgemiiss auf die 
höchste Violinsaite Aber, obwohl ohne allen Grund, da die Vio- 
line, wie bekannt, nur vier Saiten hat Die bdden Saiten der 
drei tiefsten Lantenchöre wurden also in Octibren, diejenigen der 
bdden Idgendeii Chöre dagegen im Einklang gestimmt Der 
sechste (hödiste) nChor** bestand aus einer dnfadien Saite. Auf 
ihre Gflte wurde grosses Gewicht .gdegt, da sie hauptsftchlicb fOr 
die mdodieftlhrende Stimme, den „Gesang" bestimmt war. Vor 
allen Dingen musste sie deshalb möglichst rein sein; sie durfte 
keine Kebentöne hören lassen, wenn man sie leer, d. h. ohne mit 
der linken Hand einen Griff darauf zu thun, anschlug. Sämmt- 
liche Chöre bestanden aus Dannsaiten. Dass die tieferen der- 
selben schon mit Draht besponnen waren, ist mit ziemlicher 
Sicherheit zu verneinen, da mit Dralit besponnene Saiten erst im 
Laufe des 1 7. Jahrhunderts in Gebrauch kamen'). 

1) Virdung's „Musica getatscht*' ist mehrentheils in Q«8prlelMfonii gebaltaB. 
A. ist der Schüler, Se. (Sebastian) der Lehrer. 

2) Jean Rousseau in seinem ,,Traitc de lu violc'' (Paris 1687) saf^t , dass die 
beäponneuen Saiten durch baiutc - Colombe , welcher iu der zweiten llüU'tc des 17. 
hibA. sn Paris lebte, laent is Itettkrdeli dagefllbrt wwdea seien. Hiernmeh 
Wirde die Angabe Ftftis', dass Harin Marais, ein SeliUer Saint-Col<»nbi's, Erfinder 
der besponnenen Saiten gewesen sei , auf einem IrrUittin bemhen. 

T. WuMewiki, lutnuMittalmulk. 3 
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Die von Virdung gebrauchten Namen für die Lautenchöre 
waren keineswegs feststehend. So braucht Hans Gerle in seiner 
„Musica und Tabulatur auff die Instrument'' (Nürnberg 15ö2) 
folgende Bezeichnungen: „Gross Bumhart" (gleichbedeutend mit 
Brummer oder auch Prummer), „Mittel Bumhart", „Klein Bum- 
hart", „Mittel sayt", „Gesang sayt" und „Quint saydt". 

Die Stimmung der vierchörigen Laute, welche durchweg mit 
doppelten Saiten bezogen wurde, war nach Prätorius: 



Bei dem fOnfchörigeii Laatenbezug encbeiiit erst die hitehste 
Saite (Quintsait) , wdcbe eine Quart bfilier gestimmt wurde als 
die tfldain-gesancsait^S also mit Beziehung auf das Torstehende 



Endlich kam, ivahrscheinlich in der zwdten Hälfte des 15. 
Jahzhunderts zu den fünf Chören der Laute noch ein sechster 
hinzu. Er ergab den tiefsten Ton des Instrumentes und war um 
eine Quart tiefer gestimmt als der ihm znnSchst gelegene Chor. 
Die Stimmung der sechschörigen Laute war demgemflss: 



ander, denen später in der Tiefe noch mehrere hinzugefügt wur- 
den, blieb lange, und zwar bis zur Mitte des 17. Jalirhunderts 
bestehen. Nur Betrefft der Tonhöhe findet sich bd Virdung und 
auch \m JudenlcOnig ^) ein Unterschied. Beide Autoren schreiben 
die Stimmung der Laute um einen ganzen Ton höher tot, als es 
sonst flblich war, nämlich: 



Einen bestimmten Normalton für die Stimmung der Instru- 
mente, wie wir ihn in dem eingestrichenen a (a) besitzen, gab es 

1) ,,Ain schone kansUiche ▼ndenrasong in diesem büechlein, lejcbtlich xu be> 

greiffen den rechten gnmd zu lernen aaff der Lautten vnd Geygen , mit vleiss ge- 
macht durch Hans Jadenkiluig, pirtig von Schwebischen Gmünd Latenist, yeU zu 
Wienn in Oesterreich.« (1523.) — (Kaisorl. Bibliotb. sa Wien.) 





Das Sti 



verhältniss dieser 6 Chöre unter- und zu ein- 
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damals noch nicht*). Aber auch abgesehen hiervon, war die in 
Rede stehende Abweichung bedeutungslos , insofern Lautenisteii 
für sich allein musizirten. In diesem Falle machte man die Stim- 
mungshöhe des Instrumentes von der Haltbarkeit der „Quintsait" 
abhängig. Agricola lehrt: 

„Zeuch die Quintsait so hoch du magst 
Das sie nicht reist wenn du sie schlägst." 
Und Hans Neusiedler in seinem Lautenbuch vom Jahr löof) sagt: 
„Wer die lauten ziehen (stimmen) wil lernen, der zihe zum ersten 
die quintsaiten , nit zu hoch , auch uit zu nider, ein zymliche Hoch, 
als die saiten erleiden mag." In gleicher Weise spricht sich auch 
Hans Gerle in seiner ,,Musica Teusch" (1532) aus. 

Selbstverständlich musste die, mit dem von den genannten 
Autoren empfohlenen Verfahren verbundene Willkür ein Ende 
haben, sobald die Laute im Ensemble mit Tonwerkzeugen zusam- 
men wirkte, die, wie die Blasinstrumente oder wie die Orgel, 
eine feststehende Stimmung hatten. 

Agricola giebt bereits in seiner „Musica instrumentalis" die, 
weiterhin allgemein übliche Lautenstimmung um einen ganzen Ton 
tiefer, wie sie oben schon mitgetheilt wurde. Welcher Grund 
speziell zu dieser Beduktion der Stimmungshöhe Veranlassung gab, 
dürfte Bich schwerlich noch feststellen lassen. Wahrscheinlich 
handelte es sich dabei Yorzugsweise um die Schonung der Saiten, 
deren öfteres Zerreissen bei der höheren, Ton Virdung und Juden- 
kflnig') vorgeschriebenen Stimmung lästig und st^nd gewesen 
sem mochte. 

Ffir die Stimmung einer grossen imd kleinen, im Znaammen- 
spiel gebrauchten Laute ertheilt Gerle in seiner ,Jlifnsica Teusch*' 
(1532) folgende Anwdsung: „Wann die eyn laut, es sey die gross 
oder die klein, recht gezogen, wie dann ein Laut steen soll, so 
mflssen die mittel sayften an der grossen lantten, ein octaff ny- 
derer stehen, Bann die gesang saytten an der klein Lantten steen, 
» steen sie recht zusammen." Beim Zusammenspiel einer Laute 
mit einem ,Jdeyneu geyglein** musste dagegen „die quint sayt an 

l) Vergl. Heinrich Bellcrmann: „Der Contrapunkt" S. 34. 

S) Auch die 1512 veröflFentlichtcn ,,TabuI;ituroii etlicher lobgesnng vnd licdlcin 
Tff die orgeln vnd lauten" von Arnold Schlick setzen <iius ä als Stimmungshöhe für 
die „Quintsait" der Laute voraus, wonach dann die übrigen Saiten in den üblicbea 
laterraUTerfailtBiaMn einmastlmmen waren. 

3* 
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dem kleyn gcyglcin ein octaff höcfaer Bton , dann die gesang saytten 
an der Lautten steen'S 

Das Griffbrett (der Kragen) der Laute war, gleich dem 
der damaligen Streichinstrumente, ganz wie es bei der heutigen 
Guitarre nocb der Fall ist, durch die sogenannten Bünde abge- 
thdlt Jeder der letzteren bezeichnete einen Halbton. Der Spieler 
hatte also gar nicht ndtiiig, die yon Ihm zu greifenden Töne mit 
HilfiB des Gehörs za bestimme; et brauchte sich nur ganz me- 
chanisch nach den Bflnden zu richten, und zwischen denselben 
die Saiten, wie bei der Guitarre, fest aofs Griffbrett nfederza- 
drucken, um das in der Tabulator Yoigesdtriebene auflzufBhren. 

Dieses Ver&hren war und ist in erster Linie Milch dn durch- 
aus unfeOnsfleriflehes und im Grunde eben so unmuBQaüiseher 
Natur, wie die Notinmg der Lautenmusik selbst Man bediente 
sieh ibr dieselbe, wie schon bemerkt wurde, ebensowenig der 
Mensuralnotenschrift, wie fBr die deutsche Orgd- und Instrumen- 
tentabulatur. Aber während in dieser letzteren doch wenigstens 
die den üblichen Benennungeu der TonstnflBn entsprechenden Buch- 
staben des Alphabets- als Schriftzeichen zur Fixhrung der Musik 
gewählt wurden, so dass man sich bei einiger Uebung im Ablesen 
die entsprechenden Tonfolgen vergegenwärtigen konnte, wählte 
man für die Lantenmusikschrift — Lantentabulatur genannt — 
ein Verfehlen, bd dem man an nichts Anderes denken konnte, 
als an gewisse Fhigersfttze der linken Hand. Denn die in der 
Lantentabulatur befindlichen Buchstaben oder Zahlen bedeuteten 
nidit sowohl Töne als vielmehr Grififo. Der Anfänger musste da- 
her, um sich mit der Sache yertraut zu machen, vor allen Dingen 
nach Neusiedler's Vorschrift „den beschrieben Lantenkragen gar 
wol Tud offt ansehen, mit was Buchstaben, gross vnd klein, der 
beschrieben ist^. Dieser Bogel fOgt der genannte Autor hinzu: 
Vennerck alle budistaben, sie seyen gross oder klein, die muss 
man all greifen, aber die zi£for (sie bedeutete in der deutschen 
Lantentabulatur die blosse Saite) darf man nit grdffbn, sondern 
nur zwicken, Sie schicken sich selbe vngegriffiBn mit irer eigen 
stimm zu den buchstaben.** 

Die Erfindung der hieroglyphenartigen Lautenmusikschrilt 
wird dem blinden, seiner Zeit hodiberUhmten Musiker Conrad 
Paumann ^ zugeschrieben. In Virdung^ „Musica getatscht*' findet 

l) S. aber Oui Chrysaaden Jahrbtteh« t Miiaik, Bd. t, 8. 66 Coaiid Pm- 
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sich darüber Folgeodes: ,Jch liOre das ayn blind zu nttrenberg 
gebom Tnd zn rnttnchon begraben sei gewesen, batt Meister Oonrat 
von nflrenberg gehaiasai, der zu seyner zeytt vor ander instru- 
mentisten gelopt vnnd gerOmppt sey worden, Der batt auf den 
kragen der Fflnff kore, vnnd yS siben bünde das gantz aiphabet 
haiasen schreiben, vnnd als das ayn maU auss ist gewesen, batt 
er ivider von vomen an dem aiphabet angefangen , vnd die selben 
bnchstaben alle des andern alpbabets dupliert, vnd darauss mag 
ich verstau das er nit mer dann nenn saitten vff der knitten hatt 
gehabt, Aber hernach sindt ettlidi andere kOnnen, Der ich eyns 
teils der ersten anfenger yon hören sagen gesehen hab, die eben 
aach die selb tabniatur also gebraocht, Wie er sye für gegeben 
hatt, ünnd noch zwo saitten das ist den selten kor darzu gethon, 
vnd dieselben bnchstaben des Bexten kors der ietzondt der erst, 
oder der gross prummer genant ist, Den haben ^e eben mit den 
selben bucfastaben. Als die smd des mittlem prummers bezeichnet 
allein das sye dieselben bndiBtaben durch grosse versalia yff die 
kore vnd anf die bund der lautten baben geschxiben, vnd die ge- 
nant das gross Ä das gross F das gross L das gross Q das gross 
Z das gross AÄ das gross FF Dieselben zu greifien, zu scUagen, 
zu zwicken. Als du in der Figur sehen magst*' 

Sehr sarkastisch äussert sich Agricola über die, Paumann 
zugeschriebene Erfindung dar Lautentabulatnr. Er sagt: 

„Weiter hab ich Budi manchmal bekümmert 

Ynd heymliflfa bey mir selber Terwondert 

Der Alphabetiaflohen Tabnlathur 

Wie eie doeh erstmals sey komen herftir. 

Aueh-'mag ich biUidi mit solohem besoheyd 

Also sagen, wie mirs ym. hertaen leid 

Das die Organisten Tiel o^üger seyn 

Als die Lntinisten mit yhrem soheyn, 

Denn disse (wie idh midh lasse dnneken) 

Sind anlF dismal gewesen gants tnineken. 

Da sie yhr Tabeltiinr haben ertioht 

Aueh haben sie vielleieht gehabt kein fiehi 

mann blühte um die Mitte des 15. Jalirlumderts. Judonküiiig's Mitthcilnnp : .,es 
i»t mennigclich wissen , das in kurtzen jareu bey manns gcdochtniss erfunden wor- 
dtt lat di« Tabulator anff än Laatten vnd das swikhen'* , lässt sich mithin gldch- 
fidb sehr woU auf Panaaiui deuten, obwohl dessen Namea nidil enrihnt 
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Das sie die Kotea nioht haben erkaat 

Ynd die Ghnres geaatit fem an den rand. 

Sie xnödhten aioh wol damit Terkriehen 

Denn sie sind weit Ton der knnst gewiöhen. 

Weiter, wie ich mir hab lassen sagen, 

Wiewol miTB nie hat wSUen behagen, 

Das yhre Tabelihnr eiftmden s^ 

Ists war, so las iohs anch bleiben dabey 

Von eim LantensoUager blind geboren 

So han sie den rechten Meyster erkom. 

Sol nu ein blinder (welohs nioht glanblioh ist) 

Von solcher knnst reden ans. reehter list 

Der die Musicam nie reoht hat erkant 

On welche all Instrument sind ein tand. 

Hat doch ein sehnder gnug zu schaffen 

Welcher ynn der kunst nicht ist 2tt straffen. 

Also möchte ich wol billich sagen 

Wonn mich einer drümb würde fragen. 

Bas der blinde Meyster die leer Jungen 

AufF den vnrechten weg hat gedrungen. 

Vnd sie mit sehnden augeni blind gemacht 

Es ist kein wunder, das man yhrcr lacht. 

Dicweil ein blinder den andern luret 

So werden sie bcyde uarrn gespüret 

Wenn sie wollen aufF die rechten Strassen 

Als denn kommen sie erst wol zu müssen. 

Vnd fallen zuhauff ynn ein tinster loch 

Weil sie han gezogen an einem ioch * 

So wissen sie nicht, wo aus, odder ein 

Vnd haben villeicht zu brechen die boyn. 

Odder sind gantz darynne verfallen 

So ist man spöttisch ober yhu allen. 

Darümb wiltu disser kaust recht nach gan 

So kcr dich nicht an einen blinden man." 
Wir kehren zu Viidung zurück. Er ergänzt seine Mitthei- 
langen über die Lautentabulatur durch folgende Figur, welche 
das Griffbrett der sechschörigeu Laute mit siebca Büudeu dar- 
stellt. 
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Ans dieser Figur ist zu entnehmen, dun man zur Bezieh- 

nuDg für die, auf den Chören i — 5 durch die Bünde tixirteu 
Griffe, das kleine deutsche Alphabet, jedoch mit Auslassung einer- 
seits des u und ro, so wie andererseits mit Hinzufügung eines 
lateinischen z und einer i) gebrauchte. Da nun aber das Alphabet 
für sämmtliche Bünde nicht ausreichte, so verdoppelte man, von 
a wieder anfangeud, die Buchstaben , oder setzte auch einen Strich 
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über dieselben, aa, bb, cc, u. s. w. war gleichbedeutend mit a. 

Zur Bezeichnung der Griffe des tiefsten (sechsten) Chores 
wurden, um nichts an dem Uebcrkommenen ändern zu mfiasen, 
die Buchstaben des nächstfolgenden Chores, jedoch in grosser 
Schrift benutzt. Doch fand dies Verfahren keinesweges allge- 
meine Anwendung. Schon Judenkünig emancipirte sich von dem- 
selben, indem er die Bünde der tiefsten Saite mit den Buchstaben 
des grossen Alphabets der Beihe nach TOn B bis I bezdchnet. 
Gerle hmwiedemm benutzt statt dessen Ziflfem. Er sagt: ,,Ich 
mus auch anzeigen, das ich den grossen, oder obem bumhart 

mit zifer anff dem kragen yerzdehen also, 123456789 
damit du wist zu greufen." 

Auch betrefib der Bezeichnung des tiefeten (sechsten) Chores, 
insofern er leer angeschlagen werdoi sollte, herrsdite keine Ueber- 
einstimmung. Es finden sich folgende von einander abv^hende 
Zeichen dafOr: I, t, L Judenkünig bedient sich des A, um an- 
zuzeigen, dass der „Gross prumer** leer angeschlagen werden soll. 
Die auf dem GriflFbrett TerzeichniBten Buchstaben nun wurden zur 
Notirung von Lautensfttzen derartig benutzt, daas man sie reihen- 
weise übereinander schrieb, und zwar in der, von der Quintsait 
abwärts gerechneten Ordnung; d. h. die oberste Buchstabenrdhe 
stellte die melodieführende Sthnme, die tiefste dagegen den Bass 
dar. Die etwa zwischen beiden Bdhen. stehenden Buchstaben 
galten den mittleren, oder besser gesagt, den Füllstimmen, denn 
von einer eigentiichen Stimmenführung konnte in der Lautencom- 
position immer nur sehr andeutungsweise die Rede sein. 

Diese Buchstabenreihen wurden, um die Taktabschnitte zu 
markiren, durch senkrechte Striche metrisch abgetiieOt Schlick 
deutet diese Taktabschnitte dnfEUih durch kläne Zirischenrftnme 
in seiner Lantentabulatur an. Ueber den Buchstaben war der 
Dauerwerth der Tonfolgen nach Art jener, in der Orgel- und In- 
stmmenten-TabuUtur üblichen Kotirungswdse bezeichnet 

Die gebräuchlichsten Zeichen waren: 

1 1 r M 

Man findet aber auch diese Schreibarton: 

• r p p ß «der n m fTfTfiu.8.w. 
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Nach Nei]8iedler*B ErUftrongen in dessen Lautenbuch vom 
Jahr 1535 waren fOr diese Zdchen Terschiedene Benennungen 

flblich. [ hiess der „Haeken'S ^ das ,,Hecklein**. Waren meh- 
rere „Heddefn" nach Art unserer Sechzehnthdle durch Querstriche 
mit einander zu einer Figur verbunden, so wurde der Name „leyt- 
terleyn*^ oder ,^iitz laiflein^ gebraucht Figuren von ,,acht auf 



einen Schlag" | | | | | | | j wurden „Coleraturen" oder „gar be- 
hende leyflein" genannt. Ein Punkt rechts neben einem Dauer- 
zeichen verlängerte, ganz wie in der Orgeltabulatur, den Werth 
des betreffenden Tones um die Hälfte. Das Zeichen ^rs bedeutete, 
wie noch heute, eine Fermate. Für die Pausen hatte man in der 
Lautentabulatur keine besonderen Signaturen. Wo sie vorkamen, 
was sehr selten der Fall war, deutete man sie in der Buchstaben- 
reihe durch einen leeren Raum an, über dem einfach das ent- 
sprechende Dauerzeichen ( p oder ^ ) notirt wurde. In Juden- 
künig's Lautenbuch findet sich die liierauf bezügliche Vorschrift: 
„Auch so merckch aufT die mensur, sy sey lanng oder luiertz 
wann khain puechstaben oder zyflfer vnder derselbigen mensur 
stet, so bedeut sy ayn pauss als vil sy gilt an yr selbs." 

Die Zeichen für den Dauerwerth der Töne finden sich nicht 
in allen Lautenmusikdruckwerken über jedem Buchstaben ange- 
geben. Wo sie, wie z. B. in Attaignant's Lautenbuch vom Jahr 
1529 fehlen , bleibt das letzte Zeichen so lange in Kraft, bis es 
durch ein neues abgelöst wird. 

Auf einem besonderen Blatte folgen hierbei Schemata für die 
deutsche, italienische und französische Lautentabulatur in Ver- 
bindung mit der Notenscala. Bei der deutschen Tabulatur sind die, 
von Virdung, .Tudenkünig und Geile gebrauchten, verschieden- 
artigen Bezeichnungen der Grille auf dem tiefsten Chor besonders 
angemerkt. 

In diesen Tabulaturcn gelten die Töne eis, dis, fis und gis, 
wie in der Orgeltabulatur, zugleich mit für des, es, ges und as; 
"WO einer der letzteren Töne etwa vorkam, wurde es bezielientlich 
durch die ersteren ausgedrückt • ). Leicht begreiflich ist hiernach, 
wie man später auf die Idee der gleichschwebeuden Temperatur 
für die Tasteninstrumente kam. 

1) Bei Judenküuig findet sich specieU der Fall, das» »ais^* durch deu Ton b 
MUgedrückt ist 
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Um die Benutzung der von uns aa^tellteii Lautentabuktar I 
für die BediifEHruiig der deatscbeii Laatenmuaik des 16b Jahr- 
hunderts deatlieh zu machen, möge hier eiii Bdspiel aus Juden- 
kflnigs Werk nehet der Aufiaenng folgen. 

»yPriamell'' yon Jndenkttnig. 
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Uebertra^^g in die Notenschrift. 
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Wie schon bemerkt, giebt Agricola in seiner -,^11 usica instru- 
mentalis*^ (1529) die yon Virdnng fidrte Lautenstimmang um emen 
ganzen Ton ti^er. In der zweiten, 1545 erschienenen Ausgabe 
seines Büchldns wiederholt er sie,, macht aber den Vorschlag, 
der Laute dn für aUemal dnen siebenten Chor in der Tiefe hin- 
zuzufilgen, um der Mflhe überhoben zu sein, den in Qt stehenden 



Grossprummer nach Ff, 



herunter stimmen zu müssen, 



wenn dieser letztere Ton erforderlich wird. Er motivirt dies fol- 
gender maaasen: 
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„Diawdil riel gsang witd oomponirt 

Der FJ mtem P«) barttrt 

Der nieht füglioli wird geedhlageii 

Kftoh dem gemelten Laatenkragen 

Es sey denn das man braooht au handt 

AniF der Laatten, den abzng genant 

T^cmlich wenn der Tnderste CSior 

Ein Ton niddri^cr geatelt, dann Tor 

Darnach schwerlich zu spielen ist 

Mich deuoht die wer dio beete liet 

Dae man sie liesse bereiten 

BcKoc:cn mit dreyzehn selten 

Daraoff man solchen gsang maohen kan 

"Wie diese figur zeiget an.'* 

In den vorstehenden Versen erwähnt Ägricola des sogenannten 
Abzuges der Laute. Diesen Ausdruck brauchte man, wenn der 
unterste Chor (Grossbumhardt) um einen ganzen Ton tiefer ge- 
stimmt wurde, als er für gewöhnlich stand. Gerle erklärt hier- 
mit übereinstimmend: „wie der klein Bumhart ledig laut, Also 
muss die klayn sait ledig bey dem grossen Bumhart lautten, das 
sie in eyner hoch steen, Darnach zeuhe den bumhart ein octalf 
niederer zu der kleyn sayttea so stehet die Lautt in dem ab- 
zug". 

Der von den Lautenisten mit unerklärlichem Eigensinn fest- 
gehaltene Winkelstandpunkt hatte zur Folge, dass es in Betreff 
der Tabulatur nicht zu einer einheitlichen , allgemein giltigen Norm 
kam. Neben der deutschen gab es noch eine italienische und 
französische Lautentabulatur. Alle drei waren von einander ab- 
weichend. An der italienischen Tabulatur participirte Spanien, 
Während die französische in den Niederlanden adoptirt wurde. 

In Italien bediente man sich für die Lautentabulatur eines 
sechszeiligen Liniensystems, welches die sechs Chöre des Instru- 
mentes darstellte. Die oberste Linie galt der tiefsten, die unterste 
der höchsten Saite. Hier wurde also schon das Gegeutheil von 



1) Für dM graste 0 P ' T war m ehedem ttblieh, das griecliisdie Guqiim 
sa braaehea. 
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dem beobachtet, was in der deutschen Tabulatur galt. Ferner 
wurden die Bünde des Griffbretts nicht durch Buchstaben, son- 
dern durch Zahlen bezeichnet. 

Während man sich in Deutschland auf 8 — ^9 Bünde beschränkte, 
hatte das Griffbrett der Laute in Italien zu Anfang des 16. Jahr- 
hunderts, wie aus dem von Petrucci 1508 zu Venedig veröffent- 
lichten Lautenbuch hervorgeht, bereits zwölf Bünde, welche der 
Beihe nach mit den Ziffern von 1 — 12 bezeichnet wurden. Für 
die ersten neun Bünde brauchte man arabische Zahlen, für die 
übrigen die römische X, über die man einen Punkt für den elf- 
ten, und zwei Punkte für den zwölften Bund setzte. Die leeren 
Saiten wurden durch eine Null (0) bezeichnet. 

Um die Anwendung der italienischen Lautentabulatur zu zeigen, 
(s. Nr. II der von uns gegebenen Schenia's), folgen hier die ersten 
Takte ( iiies Tonsatzes von Joau ambrosio Dalza aus obigem Druck- 
werk vom Jahr 1508. 
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Vorstehendes Beispiel in die Notenschrift übertrageo ergiebt 
diese Toufolgeu: 




Die französische Lautentabulatur lässt eine Vereinigung des 
deutschen und italienischen Systems erkennen. In ihr wurden die 
Griffs durch Buchstaben des Alphabets anf Lim«i bexdehnet, und 
zwar so, dass man auf jedem Chor Yon Neuem mit a (ftbr die 
leere Saite) begann. Hierbd ist indess zu bemerken, dass zn 
Anfang des 16. Jahrhunderts, wie die 1529 von Attaignant in 
Paris herausgegebene Tanzsammhiog beweist, in Frankreich die 
Lautentabulatur nur 5 Linien hatte. Die sechste (tiefirte) wurde 
dadurch markirt, dass man die Buchstaben in der Wdse dnich- 
stiich, wie es mit den unter, oder über dem Liniensystem ste- 
henden Kotenköpfen geschieht 

Die Benutzung der französischen Lautentabulatur (s. Nr. HI 
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der von uns gegebenen Schernaus), ist dieselbe wie bei der ita- 
lienischen, nur mit der Variante, dass die Ordnung der Linien, 
welclie die Chfire des Instrunientes darstellen, umgekehrt ist. 
Hier ein Beispiel aus Attaignant's vorhin erwähntem Lautenbuch. 
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Uebertragung in die Notenschrift. 



m 



Die von uns betrachteten Lautentabulatureu litten , abgesehen 
von der ebenso unpraktischen als unkünstlerischen Richtung, die 
sich in ihnen offenbart, ganz besonders an einem Mangel. Sie 
gewährten nicht, oder docli nur in geringem Maasse die Möglich- 
keit, den Dauerwerth der Töne in jeder einzeluen Stimme zu be- 
zeichnen. Daher war die Wiedergabe eines contrapunktisch ge- 
führten mehrstimmigen Satzes durch die Lautentabulatur nur sehr 
bedingungsweise möglich, denn man besass in derselben nicht die 
Darstellungsmittel für die strenge Durchführung ein und derselben 
Stimme. Oft bleibt mau iu den überkommenen Lauteucomposi- 
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tioncn im Unklaren darüber, wie lange ein Ton in den begleiten- 
den Stimmen oder im Basse auQgebalten werden soll. Diesen 
Mangel suchte man durch ein gewisses Zeichen zu beseitigen, 
welches indess, wie man aus seinem yerhältnissmässig geringen 
Gebrauch schliessen darf, nicht zu allgemeiner Geltung gelangte. 
So schreibt Judenkünig vor: „Vnd wo ein kreutzlein vber einem- 
puechstaben steet, so lass den finger auü' demselben puechstaben 
still liegen, vnd nim die weil, für denselben finger den negsten 
finger dameben, es sey im welchem pund es well, so lass den- 
selben finger stil ligen , aislang es sich , leiden will , so behelt die 
lang notenn jren don vnd wo es die not erfordert , so muest du 
die Regel brechen die in der Hand geschrieben ist, sonst niraer, 
wann es begibt sich selber an cttlichen orten das die finger än- 
derst müssen gebraucht werden." 

Im Wesentlichen wird dieselbe Anweisung in der Vorrede 
des 1550 von Rudolph Wyssenbach zu Zürich veröffentlichten ,,Ta- 
bulaturbuch vflf die Trauten'' gegeben, wo es heisst: .,Ein jeder 
buchstab oder zytier daby ein krützle geschriben Stadt, sol still- 
gehalten werden mit sinem tinger biss zu änd desselbigen Schlags." 

Von Anderen wurde das „kreutzlein" nicht über sondern zur 
Seite des betreffenden Buchstaben vermerkt ; so z. B. von Neu- 
siedler, der darüber sagt: die Kreuze „setzt man neben die buch- 
staben zu wcUichen sie gehörn, vnd wo ein soliches creutzlein 
bey einem buchstaben steet, es sey der buchstab gross oder klein, 
so bedeut es das man in demselben buchstaben still soll halten, 
so lang bis die andern volgenden buchstaben der ieuflin oder 
hecklin wie sie dann volgent geschlagen werden'' 

Ausser diesem Kreuz findet man in manchen Lautensätzeii 
des IG. Jahrhunderts Punkte zur Bezeichnung des Fingersatzes. 
Vier Punkte (.. .) Lrelten dem kleinen Finger, drei (...) dein 
vierten oder „Ringlinger", zwei (. .) dem dritten oder ..Mittel- 
finger". Wo ein Punkt (.) steht, bedeutet es den „Zeigtinger". 
Hans Gerle in seinem Lauteubuch vom Jahr 1552 setzt diese 



1) Uiins Gerle empfiehlt in seinem Laatenbncsh (1562) statt des Kreazes einen 
Stern, und bemerkt dttibar: nHan hah idi ^ clwwdn «neb ▼«rseicbnet, 
dft mutv «Iweg dea seigfinger, anff dem kngea vber iwereh stiUheltea, hi dem 
bnadt, da der buchstab nrft den stenlein * jnen stet, bin die dansefai ans ist 
also mvst« in den Prewmbeln Tnd Tentsen auch tban, wen ein eoHorator in ein 
schlag ist'* 
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Punkte nicht neben- sondern übereinander. Er sagt: ,Jch hab 
die buchstabcn vnnd ziHer, mit piincktlein oder düpfelein ver- 
zeichnet, damit du weist wie man greiffen soll, der zeigfinger hat 
ein düpflein , . der mittelfinger hat zwey düpflein : der goldhnger 
hat drey ; der kleinfinger viere Ein einzelner, unter oder 
über den lUichstaben stehender Punkt war aber auch für den Ge- 
brauch des Zeighngers an der rechten Hand behufs Auschlagens 
der Saite üblich. Als Hauptsache beim Gebrauche dieser Hand 
nämlich, galt der behende Wechsel zwischen DaumeD und Zeig- 
finger in den Figuren und Fragen. Neasiedter carklfirt sieh dar- 
flbo' also: „Da leyt am allermdsten an wie man den daumen 
YDd fordern (Zeig) finger in der rechten Handt in den leuflin ymh 
einander schlagen soll Nun lernen dich dieselben einigen stüpf- 
lein nit änderst dann das du die zwen finger den daumen vnd 
fordern finger in eamr rechten Ordnung vmb einander schlechst, 
ynd wo du ein einigs stttpflein sihest, jr seind vü oder wenig 
nach dnander, als wie du es hie sihest, 

• • ■ • • 

p k 6 o d A n e 3 g % g 

So geen die stttpflein alle yber sich mit den forden finger, aber 
der daum hebt all wog zum ersten an, so geth der daum abertz 
Ynd der forder finger yber Sich, das ist im lernen die grOst kunst, 
sonst kan die mensur (der Takt, wie wir heute sagen wttrden) 
nit gehalten werden, allehi man hab eben acht auff die emigra 
stüpfleän, wie da, Das man in dem lernen nit mit einem finger 
zwey oder drey mal nacheinander schlag, sonder alweg &n finger 
ymb den andern fttr vnd für, wie dan die stttpflein anssweysen/^ 
Wir ersehen zugleich aus diesem Citat , dass die strenge Be- 
obachtung der „Mensur", d. h. das Takthalten in der Instrumen- 
talmusik im G^ensatz zu der, durch das maassgebende dekla- 
matorische Element freibewegteren Vokalmusik, als ein Wesent- 
liches angesehen wurde. Auf naive Weise äussert Neusiedler hier- 
über: „So mcrck nun eben auff, Mensur ist die höchst yndgrOst 
kunst am lautten schlagen, vnd in allen Instrumenten, wo die 
selbig nit recht vnd gantz gehalten wirdt, so ist alles lernen ver- 
leren , er sey wie gerad (gescliickt) er woll auff der lauten, so heist 
es doch nichts. Mensur aufi teutsch, heyst als vü, dz man eim 
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yeden sein rechte mass vnd zil nach seiner art, nit zuviel, auch 
nit zu wenig , auch nit zu lang oder zu kurtz gebe , das bedeuten 
nun die liecklein vnd strich. Nun nmstu dich also drein schicken 
die meusur zuhalten oder zulernen, Einen solicheu strich wie 
da I den niustu schlagen das er weder lenger noch kurtzer prunibt, 
als wie die vr oder glocken auff dem Turn schlecht, gerad die- 
selbe leng, oder als wan man gelt fein gemach zeit, vnd spricht 
eins, zwey, drey, vier, ist eins als vil als das ander, der glocken 
straich oder mit dem gelt zelen , das bedeutt der lang strich, wie 
da I vnd wirdt ein schlag genant, das muss einer eben mercken." 
Hans Gerle braucht in seiner „Musica Teusch" (1532) gleichfalls 
das Bild der Glockenschläge einer Uhr um dem Schüler die Noth- 
wendigkeit des Takthaltens deutiich zu machen. Es ist ihm aber 
noch niciit genug daran, denn er bemerkt aosaerdem: ^^enaora 
das ist so viel als ein messung. Das nent man gemaynidich ein 
schlag das einer als lang ist als der ander, Als wann drey oder 
¥ier mit einander schmieden, Do müssen sie ein steten schlag 
füren ein als lang als den andern, dann wo einer lenger oder 
kürzer schlecht dann die andern, so werden sie all yer (irre), 
Also ist es auch wann du nicht auff die Mensur oder den sdilag 
geygest. So kan niemandt mit dir geygen." 

Mit der Zeit erfiud man auch filbr die Lautentabulatur man- 
'cheilei Zdchen, um die Terschiedenen Spiehnanieren anzudeuten, 
die indessen noch weniger zur allgemeinen Geltung kamen, wie 
die Torstehend bereits besprochenen Signaturen. 

Aehnllch wie die Laute, war nach Gestalt und gesammter 
Einrichtung die „Quintem", Fig. G, doch von kleinerem Format 
Sie hatte nach der von Agricola gegebenen Abbildung nicht nur 
den muldenförmig ausladenden Corpus der Laute, sondern war 
auch mit sechs Chören bezogen und auf dem Griffbrett mit 7 
Bünden versehen. 

Zu Prätorius Zeiten kannte man sie in dieser Einrichtung 
nicht mehr, denn der genannte Autor beschreibt dieses Instrument 
folgendermaassen : „Quintema oder Chiterna, ist ein Instrument 
mit vier Choren, welche gleich wie die allerelteste erste Lauten 
gestimpt werden: hat aber keinen runden Bauch, sondern ist fast 
wie ein Bandoer ganz platt, kaum zwcen oder drey Finger hoch. 
Etliche haben 5. Chorsaitten, vnnd brauchens in Italia die Ziap» 
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latani vnd Salt' in bauco *) das sind bcyn vns fast wie die Co- 
moedianten vnnd Possenreisscr) mir zum schrurapeii ; Darein sie 
Villanelleii vnd andere närrische Lumpenlieder singen. Es können 
aber nichts desto weniger auch andere feine anniuthige Cantiun- 
culae, vnd liebliche Lieder von eim guten Senger vnd Musico 
Vocali darein musicirt werden/' Dieser von Prätorius gegebenen 
Erklärung entspricht auch die in seinem Theatrum iostr. befind- 
liche Abbildung. 

Ausser der Laute und Quinterna gehörte zu der „andern 
Art der saitenspiel" nach Virduug noch die „Gross Geigen". Die 
Zusammenstellung dieses Tonwerkzeuges mit den beiden ersteren 
muss um so auffallender erscheinen, als dieselben Zwickinstrumente 
waren, während die „Gross Geigen" sich als ein Streichinstru- 
ment erweist. Man kann also nur annehmen, dass Virdung beide 
hinsichtlich ihrer Handhabung verschiedenen Species der Saiten- 
instrumente in Bezug auf die gleichartige Eintheilong des Griff- 
bretts dnrdi Bflnde in ein und dieselbe Kategorie 8teUt& Was 
die „Gross Getgen** selbst aobetrUft, so lebrt ein flflehtiger BUdc 
anf die von Virdung gegebene Abbildung (Fig. H), dass es sich 
hier nicht schon, wie man ivohl nach der Benennung glauben 
könnte, um ein onsem heutigen StreiGhmstnimenten analoges Ton- 
ifferkzeug, etwa um eine Bassgeige, bandelt, sondern nur um 
einen Yorl&iifer derselben* Offonbar verstand man damals unter 
dem Namen „Gdge** einfiich dn Instrument, dessen Saiten mit 
dem Bogen gestrichen wurden; nur dne solche Voraussetzung 
macht es erklärlich, dass dieser Name sich auf unsere heutige, 
in Gestalt und sonstiger Besdiaifenheit wesentlich abweichende 
Violine übertragen konnte, die bekanntlich auch „Gdg^ genannt 
wird. 

Ihrer Form und gesummten ^richtung nach unterscheiden 
sich die „Gross Geigen" Yirdungs wesentlich von den gleichzei- 
tigen „Violen" und überhaupt von den späteren Streichinstru- 
menten. Der Resonanzkasten, äosserlich betrachtet, zeigt eine 

ungeschickte, plumpe Form. Die grossen langgestreckten Aus- 
schnitte zu beiden Seiten stehen entschieden im Missverhältniss 
zu den übrigen Theilen der Peripherie. Die drei SchaUlöcher, von 
denen das eine kreisrunde zwischen den erwähnten Ausschnitten, 



1) Zu (Ifiitsch ..Ränkel.sänger". 
V. Waitiel«Wi>ki, Instrumentaimusik. 
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die beiden andern sichelfönnigeii dagegen in den oberen Backen 
der Uesen an z decke angebracht waren, erscheinen mizweckmftssig, 
da durch dieselben die Sch¥nngungen der Holzfasern zu sehr mi- 
terbrochen werden mussten. Der grob zugeschnittene Hals war 
jedenfalls wenig handlich und nur für die Ausführung höchst ein- 
facher Aufgaben geeignet. 

Besonders benierkenswerth an diesem Tonwerkzeuge ist der 
gänzliche Mangel des Steges, jenes Requisites für die Streich- 
instrumente, durch welches, abgesehen von dem dabei in l'rage 
kommenden akustischen Moment, dem Spieler erst die M(>glich- 
keit gegeben wird, jede einzelne Saite für sich allein zu benutzen. 
Dieser eigenthümliche Umstand ist bereits wiederholt von Musik- 
schriftstellern hervorgehoben worden, jedoch ohne die Sache zu 
erklären. G. Nottebohm in seiner Beschreibung der Orcliester- 
instrumente 0 sagt: „es ist unbegreiflich, wie sie (die „Gross 
Geigen"), da sie ohne Steg sind, mit dem Bogen haben gespielt 
werden können." Fetis") dagegen sucht diese l'rage durch die 
ganz willkürliche Voraussetzung zu lösen, dass das Fehlen des 
Steges in den bezüglichen Abbildungen der „Geigen" nur einer 
Unachtsamkeit oder Vergesslichkeit der Zeichner zuzuschreiben sei. 

Nun finden sich aber die Abbildungen dieser steglosen Geigen 
in völliger Uebereinstiramung mit der von Virdung gegebenen 
Zeichnung sowohl in beiden Ausgaben von Agricola's „Musica In- 
strumentalis" (1529 und 1545) , so wie auch in Ottomaro LnBd- 
nio*8 (NachtgaU^s) ,^usurgia" (1536) und selbst noch in Prätorius' 
„Syntagma mus." (1614—1618) Tor. 

Schon aUehi dieses Faktum dflrfte genügen, um die Unhalt- 
barkeit der Annahme F^tis* darznthun. Denn es ist doch un- 
denkbar, dass verschiedene, zu verschiedenen Zeiten und an ver- 
schiedenen Orten thätig gewesene Zeichner durchireg em und den- 
selben Fehler gemacht haben sollten. Indessen die vollkommene 
Bichtigkeit der fragUcben Abbildungen in den vorerwähnten Schrif- 
ten wird überdies auch durch entsprechende Darstdlungen bestätigt, 
die sich sowohl in alten Mannscripten, so wie auch an Werken 



1) S. Deutsche Musikzeitung , Jahrg. II, 1861. 

2) S. dessen Schrift „Autoine Stradivari" , Paris 1856. Es heisst dort S. 39 
wörtlich : „U «st dose hm de dont« qae rabsence da oh«T«Iet dAns quel^aes mona* 
mente da moyeii Ige et deos lee flgora pabU^ee per Agrieola, ainii qoe per Ottoier 
NeditgeU, a'« d*«atre eoaie qoe de« iaadTertaooee oa dee oablis de deiklnatean." 
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der bihloiideii Kunst vorfinden, /ahlreiche Bcisj)iele hiervon sind 
in der, 18()4 zu London von Sandys und Forster herausgegcbtiieii 
„Ilistory of the Violin" (Cap. III - VIII) zusammengetragen und 
durcli Wort und Bild erläutert. Die in dieser Schrift*) gegebenen 
Belege dürften wohl jeden Z\veifel au der ehemaligen Eiustenz 
stegloser Streichinstrumente beseitigen. 

In der That hat sich F^tis denn auch später in Betreff dieser 
F rage eines Anderen besonnen. Kr sagt in dem fünften Bande 
seiner Musikgeschichte^) (S. 171) hinsichtlich der steglosen Geigen: 
JjCS cordes nc i)assaient pas sur un chevalct; Celles du milieu 
etaieut un plus eleves que les autres par la forme du cordier. 
La sonorite de ces instrumcnts etait douce et sourde". 

Einen Beweis für diese nackt hingestellte Angabe führt der 
Alltor nicht. Die Behauptung indessen , dass die mittleren Saiten 
des Instrumentes durch die (convexc) Form des Saitenhalters 
eine höhere Lage gehabt, wie die ülirigen, hat einige Wahr- 
scheinlichkeit für sich. Denn da der auf dem Resonanzboden 
stabil befestigte Saitenhalter (es ist jene Holzleiste, an welcher, 
ähnlich wie bei der Guitarrc die Saiten angehängt wurden), zu- 
gleich als Steg dienen musste, so mag der obere Rand des er- 
steren nach Art des letzteren abgerundet worden sein, um dem 
Spieler die Möglichkeit zu gewähren, einzelne Saiten anzustrei- 
chen. Indessen ist dies zur Zeit nur eine, durch nichts er- 
wiesene Hypothese. Mit Sicherheit lässt sich allein behaupten, 
dass die steglosen Geigen ein gleichzeitiges Anstreichen mehrerer 
Saiten mittelst des Bogens zuliessen. Eine derartige Behandlung 
von Streichinstrumenten mag uns heute um so unwahrscheinlicher 
vorkommen, als wir daran gewi^hnt sind, auf denselben jede Saite 
nach Belieben besonders benutzen zu krmnen. Und doch gab es 
ohne Zweifel eine Zeit, in der man Streichinstrumente, theilweise 
wenigstens, auf entgegengesetzte Weise gebrauchte. 

Der Schlüssel nun zu dieser Frage findet sich in den Mit- 
theilungen, welche Mersenne in seiner „Harmonie universelle" Über 
die „Lyra" des 17. Jahrhunderts macht. Er sagt über dieses In- 
strument: „II faut encore remarquer que le chevalet est plus long, 

1) S. auch R. Köiiij,'"s ,,I^cutschc Literaturgeschichte** (Velh;i?on & Klasing, 
1878) S. 102, wo eine uns <lcr Manossischcn HaiKlsclirift cntnommrnc Abbildung Iteiii- 
rich Fraucnlob's mitgcthcilt ist , auf welc her zwei (Jcigen ohne Stege zu sehen sind. 

2) „llistoirc generale de la Musiquo," Paris 1876. 

4» 
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plus bas & plus plat qae oehiy des ^oles, parce quHl porte une 
plus grand midtitade de ehordes, dont il en fiuit tendier trois 
ou quatre en mesme temps d*aii mesme ooup d*arc1i6t, afin de 
fidre des aocords**. 

Das fragficbe Tonwerkzeug , auch toh Ftfttorins unter dem 
Namen „Grosse Lyra*' besdiiieben, ist nicht mit der sogenannten 
„Lyra** oder „Leyer" des 16w Jahrhunderts ^) zu Yerwechsehi. Es 
war dn mit 12 rosp. 15 Saiten bezogenes Streichinstrument, wel- 
ches nach Art des Violonoello's gehandhabt wurde. Sein am obem 
Rande starlc abgeflachter Steg gewährte dem Spieler die Möglich- 
keit, mehrere Saiten zugleich mit dem Bogen zu erlassen, und 
unter Mitwirlnmg der, auf dem Griffbrett thätigen linken Hand 
gewisse Akkordfolgen henrorzubringen. 

Ebendasselbe war auf den steglosen Geigen zu Idsten, ja 
ihre ganze Einrichtung scheint darauf berechnet gewesen zu sein. 

Im Hinblick auf die iron "^Mung gegebene Abbildung der 
^Gross Geigen'* könnte man nun frellidi eDtgegnen, dass dieselbe 
neun Saiten hatte, während Mersenne nur von drei bis vier gldch- 
zeitig anzustreichenden Saiten spricht» Dieser Einwand wird sich 
. Idcht beseitige hissen. Einmal ist M«rsenne*s Angabe nicht ganz 
wOrÜich zu nehmen. Dies geht zweifeUos aus einem Notenb^spiel 
hervor, welches der französische Autor zur näheren Erl&uterung 
der Lyratechnik mittheilt Nach demselben konnte man auf dem 
genannten Instrument auch Akkorde m fünf bis sechs Tönen 
spietoi. 

Sodann aber darf man im Hinblick auf die „Gross Gtdgen** 
Vhrdungs mit Grund annehmen, dass von den tiefeten Saiten der- 
selben, die völlige Gorrekthdt der fraglichen Zeichnung betreflb 
der Saitenzahl vorausgesrtzt, je zwei und zwd hn Einklänge, 
oder was noch wahrscheinlicher ist, in dem Octayenintervall ge- 
stimmt waren. Dass man dies Yeifidiren anwendete, um den 
tiefen Tönen eines Saiteninstrumentes mehr Energie und Trag- 
flhigkeit zu geben, sahen wir schon bei der Laute. Dieselbe 
Ersdieinung kehrt aber auch bei der von Mersenne beschriebenen 
„Lyra** wieder, deren drei tiefiite Saiten doppelchörig,.und gldch- , 
feUs in Octaven gestimmt waren. Es ist kaum daran zu zweifeln, 
dass es mit der „Gross Geigen** Yirdungs dieselbe Bewandtniss i 
hatte. Da dieser Autor keine besondere Stimmung fctr die „Gross | 

1) Vergl. S. S8. i 
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Gdgeii*' vonchreibt, so düiloii wir glauben, dass sie dieselbe war 
wie bei der Laute. Es spricht dafOr nicht alleiii der Umstand, 
dass Jndenkflnig ebenfoUs nur eine, fOr ,Jjaiitten ynd Geygen** 
C^eichmftssig geltende Stimmong in seiner schon citirten Schrift 
giebt, sondern auch die klare Anwdsong Agrioola^s, „wie die 
grossen Geigen gezogen vnd gestymmet werden** sollen. Der sechs- 
saitige „Baasos** derselben stand genan in den InterrallTerhalt- 
Dissen der Laate. Denkt man sich nun die drei tiefeten Saiten 
der Virdung^teben „Gross Geigen** nadi Analogie der Laute so 
wie der späteren ,J/yra** doppelchörig im OetaTenintervall, so er- 
giebt sich diese Stimmung: 



Hierbei bliebe allerdings noch immer eine oonvexe Form des Sai* 
tenhalters für einen theilweisen Gebrauch der Saiten vorauszu- 
setzen. Denn es ist nicht anzunehmen, dass man immer nur 
Akkorde von sechs Tönen gespielt habe. 

Noch ein Umstand ist in Betreff der steglosen „Geygen** zu 
erörtern, den Fötis in sdner schon erwähnten Schrift „Antoine 
Stradivari** gehend macht Er sagt nämlich, dass, da die volle 
Klangfähigkeit eines Streichinstrumentes erst durch die Anwen- 
dung des Steges (und des Stimmstockes, wie wir hinzuftigen 
mfissen) hervorgebrächt wird, der Ton auf den steglosen Geigw 
ein nur sehr schwacher gewesen sein könne. Er benutzt diese 
Bemerkung als Argument, um die von ihm bestrittene Existenz 
der fraglichen Instrumente desto sicherer in Zweifel zu ziehen. 
Wenn es nun auch an sich richtig ist, dass Streichinstrumente 
ohne Steg nur dnen schwachen Ton hergeben, so ist dadurch noch 
kemesweges deren Unbrauchbarkeit für die ehemalige Musikpraxis 
erwiesen. Im Gegenthefl ersehen wir aus Mersenne's „Harmonie 
miiverseQe** mit voller Gewissheit, dass man im 17. Jahrhundert 
in der schon erwähnten JijyTa,^ ein Streichinstrument besass, dessen 
Gonstruction, trotz des dabd angewendeten Steges, auf einen 
schwachen, gedämpften Ton berechnet war. Der genannte Autor 
sagt wörtlich: „Or le son de la Lyre est fort Umguissant & propre 



0 




1) N*ch Virdong and JadenkUoig würde diese Stimmuag selbstverständlich um 
dun gMiaea Ton hSlier stehen. 
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pour exciter a la devotion , & pour faire rontrer Tesprit dans soy- 
mesme; Ton eu use pour accompagnor la voix Sa les recits.^ 

Man wollte also geradezu ein Streichinstrument mit schwachem 
Ton znrBegl^tung der Singstimme, und der Einwurf kann 
daher keine Geltung beanspruchen. Vielmehr erscheint die Fol- 
gerung nicht gewagt, dass die steglosen „Geigen^ des 16. Jahr- 
hunderts dem gleichen Zweck gedient hahen mögen, wie die , Jjyra'^ 
des 17. Jahrhunderts, welche allem Anscheiu nadi nur em ver- 
bessertes, vervollkommnetes Exemplar der ersteren Tonwerkzeuge 
gewesen sdn dflrfte. War die Klangwirkung derselben auch nur 
schwach, so hatte nuui es doch in der Gewalt, durch mehr- 
fache Besetzung je nach Bedfirfniss eine Verstärkung herbeizu- 
führen. Uebrigens hat man sich hierbei zu vergegenwärtigen, 
dass man in jener Zeit, wie die weitere Darstellung zeigen wird, 
sowohl in 'der Kirche wie im Hanse den sanften milden Toncha- 
rakter der Instrumente, ganz der im Vordergründe des Musik- 
treibens stehenden Vokalmu^ entsprechend, unbedhigt bevor- 
zugte. 

Aus Virdungs „Musica getutscht'* ist nicht zu ersehen, ob 
diesem Autor nur eine Art der ,,Gross Geigen", oder schon ver- 
schiedene Species derselben für höhere und tiefere Tontogen be- 
kannt waren, da er nur eine Abbildung des genannten Instru- 
mentes giebt, ohne irgend etwas darüber zu sagen. Dies ist des- 
halb bemerkenswerth, weil Agricola in seiner „Musica instrumen- 
talis*^ von mehreren „grossen Geigen" berichtet. In einem Abschnitt 
seines Büches erklärt er, „wie die grossen Geigen gezogen vnd 
gestyminet werden", in einem andern dagegen, wie man „die 
Tabelthur aufi die grossen Geigenkragen appliciret". 

Aus dieser Tabulatur geht hervor, dass es von den „grossen 
Geigen'' Exemplare für „Discant, Alt, Tenor und Bass" gab. Die 
„grosse Bass -Geige" hatte einen Bezug von sechs, die übrigen 
nur einen solchen von fünf Siuten. Die Stimmung dieser Instra- 
mente war folgende: ^ 

Gross Bass-Oeige: 3« ^..t^.ZS ^ — : 
Gross Teuor- und Alt-Geige: ^ ^ 3 — " 
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Wir selieu liieraus, dass die Stimmungsverluiltnisse der 
„Grossen liass-Geige" genau denen der Laute entsprechen, wie 
bereits oben gezeigt wurde. Die Stimmung der andern drei „Gross 
Geigen" befand sich im Anschhiss hieran. Jene, welche die Tenor- 
und Alt-Lage repriuseiitirten , waren gleichmassig gestimmt und 
unterschieden sich von der (irossen Bass-Geige nur dadurch, dass 
ihnen die, auf der letzteren behndliche tiefste Saite fehlte. Der 
Discant - Geige fehlte hinwiederum die tiefste Saite der ,,Tenor- 
und Alt-Geigen", wogegen ihr in der Uöhe eine fünfte Saite hin- 
zugefügt war. 

Ausser diesen vier Specict^ der „grossen Geigen" von denen 
Agricola leider keine Abbildungen giebt, macht der genannte Autor 
uns noch mit zwei andern Geigenarten bekannt. Wörtlich sagt er: 
„Die ander (zweite) art aulf grosse odder deine Geigen, welche 
allein mit vier Seyten erfunden, vnd wie sie gestymmet sollen 
werden,'' und giebt auch die betreffenden Abbildungen dazu (Fig. 1). 
Dieselben kommen an Gestalt und Einrichtung im Weseutlichen 
ganz mit der Virduug'schen „Gross Geigen" überein. W'ie diese 
haben sie drei ähnliche Schalllöcher an denselben Orten der Ober- 
decke ; auch sind sie steglos. Nur hinsichtlich der Saitenzahl, die 
auf vier herabgemindert ist , lässt sich ein Unterschied bemerken. 
Zugleich erfahren wir, dass es nicht nur „grosse" sondern auch 
„deine" Instrumente dieser Art gab. Die Stimmung derselben 
ist bei Agricola: 



Wir sehen , die Stimmung dieser viersaitigen Geigenart gründete 
sieh, ivie die der yorhin betrachteten „Grossen Geigen", gleich- 
folls auf die Lautenstimmong. Zu bemerken ist jedoch, dass die 
teeren Saiten der Discant-Geige genau mit denen der Bass-Geige 
im Abstand einer Octave correspondiren. 

Kfidistdem giebt Agricola die Beschreibung einer dritten Art 
(kleiner) Geigen. Er sagt über dieselben: 




fOr die Alt- und Tenor-Geige: |^ 



a 

i> 
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„Es folget die dritte Art der Geigen 

Die soltu (radt ich) auch nicht vermeiden. 

Sie sind deiner denn die vorigen gstall 

Auff yhn werduu nur drey Seyten gezali. 

Vnd gemeynlich one biind erfundou 

Jdoch sag ich dir zu dissen standen 

Bas es one bünd schwer ist zu fassen 

Danimb soltu das nicht faren lassen. 

Sondern vb dioh eist auf die bttndiioh trt 

So rnagitu fbonnff recht werden gekot. 

Wilta damaoh die bftnde nicht leiden 

So magst rie mit eym meifler achneiden 

Ynd geigen irie dixs jm Hertien gefaltk** 
Aus diesen Worten ist leicht zn entnehmen, dass die Ueinen 
Geigen, obwohl sie, nadi den von Agrioola gegebenen Abbildungen 
(Fig. K) JEU urtheilen, in der äusseren Erscheinung durchans mit 
den bisher betrachteten StrdGhinstmmenten tlbereinstimmen, doch 
in zwei Punkten abweichend waren. Einmal hatten sie nur drei 
Saiten, und dann wurden sie mdst ohne BQnde auf dem Griffbrett 
gebraucht, obgletdi Agricola deren eventuelle Beibehaltung em- 
pfiehlt 

Diese drelsaitigeu kleinen Geigen ezistirten gleich&lls in vier 
verschiedenen Exemplaren. Nach Agricola war die Stimmung 



für die Biscant-Geige 



für die Alt- und Tenor-Geige: {■3. 



£Br die Boss-Geige: !J* ^ 



Offenbar war die^Leistungsfähigkeit aller dieser sechs-, fünf-, 
vier- und dreisaitigen steglosen Geigen eine höchst untergeord- 
nete. Jedenfalls konnte man auf ihnen kaum mehr, als eine eng 
begränzte akkordliche Begleitung zu Wege bringen, die indessen 
für die damaligen auf's Einfachste harmonisirten psalmodischen 
und recitirenden Gesänge eben ausreichend gewesen sein mag. 
Infolge weiterer Ausbildung des Instrumentalen aber , konnten na- 
türlich diese Tonwerkzeuge den gesteigerteren Anforderungen uicbt 
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mehr genflgcn; sie kamen gfindich ausser Gebrauch, nachdem 
man hl der „Lyra** dn geeigneteres Instrument an ihre Stelle 
gesetzt hatte. Dies geschah ohne Frage sp&testens gegen Ende 
des 16. Jahrhunderts.* Denn Prätorius behandelt in seinem Syn- 
tagma mus., welches zu Anfitng des 17. Jahrhunderts erschien, 
die steglose Geige nur noch als Antiquit&t: er giebt von ihr nur 
beOftnfig eine Abbildung ohne jede Erläuterung, wlihrend er die 
„Lyra'S wenn auch nicht in so eingehender Weise wie Mersenne, 
erklärend bespricht. 

Als eine unverkennbare Reminiscenz der Musikprazis, wetehe 
ehedem mit den steglosen Gdgen und der Lyra yerbunden war, 
ist zweifielohne jene instrumentale Begleitung von BecitatiYen zu 
bezeichnen, welche allgemein noch bis in unser Jahrhundert hindn 
äblicfa war. Sie bestand darin, dass der erste Violoncellist des 
Orchesters die Harmonien der bezifferten Bässe zum Sologesänge 
«B dem Stegreif in mehr oder minder vollständigen Akkorden 
auafährte. Katflrlich konnten die zu diesen Akkorden gehörenden 
Töne nicht, wie bei den alten Geigen und der Lyra gleichzeitig, 
Boodem nur arpeggiando erklingen. In den italienischen Or- 
chestern besteht dieses Yerfohren bei AuffQhrung älterer Opern 
noch jetzt, während es in Deutschkind gegenwärtig nicht mehr 
gebräuchlich ist, da man hier recitativische Gesänge entweder 
vom Glavier oder vom Streichquartett begläten lässt. 

Agricola nennt noch ein hierhergehörendes, bei Virdung nicht 
erwähntes Instrument; es ist die sogenannte „SchlQsselfiedeP*. 
Sie war ganz so wie die Geige ohne Steg beschalfen. Nur das 
Griffbrett zeigte eine andere Einrichtung, und zwar diejenige der 
bereits, beschriebenen Bauemleyer, im 16. Jahrhundert „Lyra** 
benannt Es handelte sich also um eine Gombinirung der alten 
„Geige** und des eben genannten Instrumentes bei der Schlflssel- 
fiedel. Dass diese filr die Tonkunst keinerlei Bedeutung haben 
konnte, geht unverkennbar schon ans der von uns (Fig. L) ge- 
gebenen Abbildung- hervor, und bedarf daher keiner weiteren Be- 
gründung. 

Ausser den bisher betrachteten Streichinstrumenten gab es 
noch dne ganz besondere Art kleiner Geigen, welche sicli von 
den ersteren vollständig durch ihre äussere Erscheinung und Ein- 
richtung unterschieden. Sie hatten wie die Laute, doch im ver- 
jfingten Maassstabe, emen auf der Bückseite muldenförmig ge- 
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bildeten Klangkörper, dessen in Zeichniingen uns Überlieferte Form 
(Fig. M) lebhaft an die, in Italien von StrassenmusikaDten gegen- 
wärtig noch gebrauchte Mandoline erioDert. Die Scitcnausschnitte 
fehlten ihnen gänzlich , ebenso die sonst allgemein üblichen Bünde 
des Griffbretts ; die Saiten liefen über einen Steg , zu dessen beiden 
Seiten siclielförmige Schalllöcher in der Oberdecke angebracht 
waren. Der Steg, welcher an seinem oberen Rande nach rechts 
und links abfiel, gewährte die Möglichkeit, jede der drei, dem 
Instrumente zugetheilten Saiten einzeln und für sich mit dem Bogen 
anzustreichen. Hierin lag der Uauptunterschied zwischen diesen 
nnd den vorher betrachteten „grossen vnd deinen Geigen". Von 
diesen mandolinenfrimiigcn (ici'^^en^) gab es gleichfalls vier Arten, 
welche den Discant, Alt, Tenor und Bass repräsentirten. Agricola 
giebt von ihnen die entsprechenden vier Abbildungen, wShrend 
Yirdung es bei einer einzigen bewenden lässt. 

Beide Autoren handeln diese Art der Streichinstrumente unter 
ein und derselben Bubrik mit dem „Trumscheidt" zusammen ab. 

Yirdung, der auf beide Tonwerkzeuge nicht gut zu sprechen 
ist, erklärt unumwunden, dass er sie ^filx onnOtze instrumenta 
achte vnnd halte"*). 

In Betreff des Trumscheidt hatte Virdung, wie wir alsbald 
sehen werden , sicherlich Recht. Dass er aber die „kleinen geigen" 
gleichfalls als „onnütze instrumenta" bezeichnet, ist auf£aUend. 
Man muss annehmen, dass sein wegwerfendes Urtheil aus einem 
subjektiven Missfallen an dem fraglichen Instrumente entstanden, 
oder dass ihm die Benutzung desselben nicht hinreichend bekannt 
geworden war. Denn wie gering die Leistungsfähigkeit dieser 
„kleinen Geigen" auch noch, der wenig praktikabeln Einrichtung 
gemäss, gewesen sein mag, so war doch auf ihnen jedenfalls die 
Ausführung melodischer Sätze möglich. Und so konnten denn 
diese Tonwerkzeuge in dem Kreise» der, damals fast durchweg 
eine nur bescheidene Wirksamkeit entfaltenden Instrumente wohl 
einige Schätzung beanspruchen und behaupten. Ihre Behandlung 
wurde freilich, da man bisher ausschliesslich an die Bünde des 
Grüfbretts gewöhnt war, als eine schwierige angesehen. 

1) Fitis in uinor Schrift „Antoinc Stradivari" bezeichnet sie als identisch mit 
jenen Instrumenten, welche in Frankreich 5m 12., 13. nnd 14. Jahrhundert ,,gigne", 
und im 15. Jalnhundert ,,rebec*' genannt wurden. In Belreff des „rebec" vergl. 
Feld. WultFä ,,Ucber die Lais , äci|uuu2cu und Leiche'' (Heidelberg 1841) S. 244. 

2) Vergl. S. 16 d. BL 
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Agrioola, der das VorurtheU Virdiugs nicht getheüt zu haben 
Bchemt, Täth dem Lernenden, ivie schon bei den dreisaitigen steg- 
losen Geig«i, diese „Ideinen geigen** Anfangs mit, und dann erst 
ohne BOnde za gebrauchen. Hier seine eigenen Worte: 

,J)ie yirad art der Seiteupial, sag ioh dir 

Haben aaoh widdar bttnda, noeh CAaTir. 

Sondern mit eym, awen, Tnd dreien ChSren 

Thut man sie yta vnd gemeynlidh apSran. 

Als sein, olein Geigen, aaoh meyn ichs Tmmsoheit 

Weichs lang ist, ydooh nicht alzu bidt 

Aiioh h^re dn mich ynn diesen gaben 

Dieweil sie kein abmessnng haben. 

Ist yhr gebranoh ganti sohwerlieh an ISuwen 

Allein durch gros vbang, on all messen. 

Idoch sie wol bände haben mögen 

Wenn man drauff lernen wil mit den sogen 

Wilta sie (wenn dn es kanst) nicht leiden 

So thn sie mit eym messer weg schneiden. 

Wie von den oleinen Geigen wird yorsalt 

Auch sib, wie sie hy vode sein gestalt." 
Uebcr die Stimmung der „kleinen Geigen'' mit dem Steg 
giebt Ägricola in <ler ersten Ausgabe seines Werkes ebensowenig 
Auskunft wie Virduii^; erst die zweite enthält eine solche. Ihr 
zufolge war sie bei der Discant- , Alt- und Tenor-Geige genau so, 
wie bei den schon besprochenen kleineu dreisaitigen (Zeigen ebne 
Steg. Xur die Stimmung des Basses beider Arten war betreffs 
der Tonhöhe divergirend und blieb dem Belieben eines Jeden über- 

0> ^ — - — 

lassen. Man stinnnte ihn ^' ^ oder auch ^' a» . 

-tf 5pr 

Agricola hält die erste Stimmungsart fOr die bessere, und sagt 
m Beziehung hierauf: 

„Auch soltu allhie wissen das 
Das etzlicho zihen den Bass 
Vnter dem Tenor eine quint, 
Jeder thut wie er ist gesint, 
Aber nach dem bcdüncken mein 
Deucht mich dieser der best zu sein." 
Wie schwankend übrigens die Stimmungsverhältnisse der 
Streichinstrumente noch in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
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waren, zeigt die zweite, 1545 erschienene Auflage von Agricola^s 
„Musica instrumentalis" betrefis der viersaitigen Geigen mit Bünden 
und ohne Steg, die der Autor hier als „grosse welsche" bezeichnet. 
In der ersten Ausgabe seines Werkes fanden wir die Stimmung 

far die Di«€ant-Geige 



ige: ^ ^ 



für die Alt- und Teuor-Geige: | j 3 g 
nnd für die Ban-Geige: 



In der zweiten Ausgabe dagegen theilt Agrioola folgende Stim- 
mung mit: 

»ige: ^ — 



für die IHsoant-Geige: ffrr nr- 



für die Alt- und Tenor-Geige: | | 3 5 -^ 

-c> 



und für die Bassgeige, unter Hinzufügung einer fünften Saite in 
der Tiefe: 



iS? — 

Das Prinzip der Lautcnstinimung, welches fiir die viersaitigen 
Geigen zuerst adoptirt war, ist liier aufgegeben. Indess scheint 
Agricola die zuletzt mitgetlieilte Stimmung nicht durchweg ge- 
billigt zu haben, denn er giebt für die Disaint- und Bassgeige 
Varianten. Retretfs der ersteren macht er, offenbar um eine der 
Sopranstimme entsprechendere Tonlage zu gewinnen, den Vorschlag, 
alle vier Saiten des Instrumentes eine Quart höher zu stellen, 
und bemerkt darauf bezüglich: 

„Dieweil man im gsang seiden spürt 

Das der Discant das G berürt 

Vud offt ins dd, ee, geht 

Möcht man jhn zihn , wies allhier steht." 

Die iu Buchstabenschrift hierzu angegebene Stimmung ist; 
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Was die obige Stunmung der Base -Geige betrifft, so meint 
Agricola: 

„Wiewol man den Basa anders siimpt 
Doch dieser sich am besten zimpt, 
Drauff die griflFe sein nahe gesteh 
Welches eirn Gei'!;:er nicht vbol gfelt»" 

und fügt folgende Stimmung hinzu: 

Cr-^ 

Man sielit, die Stimniungsfrage der Streichinstnimente befand 
sich , wenigstens theihveise noch in völlij^ Hüssigeni Zustande. 
Aber auch für die Zahl der Saiten scheint es nuch keine, ein für 
allemal feststehende Norm gegeben zu haben. Wenigstens sagt 
Agricola in einem, auf die viersaitige Discautgcige bezüglichen 
„Appendix": 

„Slich deucht der zug wie allhie steht 

Bedörfft noch wol die fünfftu sait 

Gezogen jns dd la sei 

Drauff sich solch gsang reimet wol 
. Der jos ee ff steiget 

Der aonst schwerlioh wird gegeiget, 

Doeh eeys jedennttia heimgeitelt 

Dm ert maehe wiee im geflUf 
Ebensowenig herrschte betreib der Geigenarten selbst schon 
eine Stabilität In der ersten Ausgabe seines Werks spricht 
Agricola von vier verschiedenen Speeles, und zwar handelt er ab: 
1) „grosse Geigen** mit fünf resp. sechs Saiten; 2) ,^rosse 
odder deine Geigen** mit vier Saiten; S) ,^dne Geigen** mit 
drei Saiten, nnd 4) „kleine Geigen** ebenfidhi mit drei Saiten. 
Die letzteren waren im Gegensatz zn den drei ersteren Arten 
ohne Bfinde nnd hatten einen Steg. 

In der zwdten Aasgabe der nMunca instmmentalis** hingegen 
spricht der Antor überhaupt nur von drei Geigenarten, die er näher 
als die „Wdschen, Polischen und kleinen (dreisaitigen) Gelgen** 
spedfidrt. Die „Welschen^) Geigen** ent^rechen der, in der 
ersten Ausgabe angeführten zweiten Art, die kleinen dreisaitigen 
Geigen (auch „kleine Handgeiglein** genannt) deijenigen der vierten 



1) Dm Wort „wdadk** ist hier offimbar nur fBr „itaUsnlseh" n mluMn. 
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Art Die „Polischen Geigen** endlich waren, so viel man aus 
Ägricola's Mittheüimgen zu entnehmen vermag, eine Abart der 
eben erwähnten kleinen drdseitigen Geigen. Der Autor spricht 
sich freilich in diesem Punkt kdnesweges ganz klar aas. Es 
mögen daher seme Angaben hier wörtlich folgen , damit der Leaer 
sich ein eigenes Urtheil zu bilden vermag. 

Nachdem nftmlich Agrioola von den „Wdschen Geigen" ge- 
sprochen, die er auch als die „grossen welschen Geigen** be- 
bezeichnet, und die betreffenden Abbildungen von viersaitigen 
Streichinstrumenten (mit 6 Bünden und ohne Steg) genau wie in 
der ersten Ausgabe hinzugefügt hat, folgt „das Fundament der 
Polischen Geigen^) und kleinen Handgeigelein**, als Ueberschrift 
zu diesen Versen: 

„Weiter will ich dir snzeigm 

Das ander gescblecht der Geigen 

Welche im Polerland gmein sind 

Drauff die selten gestimpt die qnint. 

Ynd werden auff ein ander art 

Gegriffen, dann wie vor gelarC, 

Mit den negeln rfirt man sie an 

Dramb die seiten von ein atan. 

Mich düncket sie lauten gantz rein 

Auch das sie viel subtiler sein 

Künstlicher vnd lieblicher gants 

Dann die Welschen mit resonants 

Das ich's aber subtiler nenn 

Ein jeder bey sich selbe erkenn 

Ob nicht ein seit die man berürt 

Mit negeln , wird heller gespürt 

Dann eine mit den fingern weich 

Odder anderm Ihun diesen gleich^ 

Denn was weichlich ist, dempfft den klang 

Vnd was hart, macht klarer den gsang. 

Auch schafft man mit dem aittern firey, 

1) In Prätorius „Syiitagma mos." kommt diese Benennung; auch vor. Es hcisst 
dort, dass die „Kuustpfeiffer in StSdteD" für die „Violen de bracio'' auch den 
Nmmen „polnische Orgeln*' gebrauclien : „Vielleicht daher, dass diese Art entUch 
SOS Polen herltommen seyn sol , oder dssa doaelbsten atuabOadige treffliehe KBnstler 
Tff dieaen Geigen geAmden werden.** 
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^ Das sfiMer laut die melodey, 
Denn anff den andern geaohen mag 
12 Hör weiter au, was ich dir «ag 
Dieweil sie one bünd gemacht 
Wird es etwas schwerer geaeht 
Die finger dranff au applieim 
Ynd zwischen den Seiten recht zfüm, 
Doch ist nichts so schwer anff erden 
Es kan durch vieis erlangt werden." 
Unmittelbar darauf handelt der Autor noch speciell „Von 
den kleinen drey saitigen Handgeiglein'^ über die er hinzufügt: 

„Du solt weiter merken darbey 

Das noch ein art der Geigen sey 

Auch auff Folisch die qnint gestimpt 

Doch sichs mit greiffen anders simp^ 

Wie hernach wird eröffnet bas 

Auch spür ich gemeiniglich das 

Jeder will jtzt darmit Tmbgehn 

Vnd wenig den kragen verstehn, 

Auff welchem das rechte fhndament 

Ist verborgen Tnd gantz behend, 

Der griffe des gesangs Schlüssel. 

Drumb wil ich dir fein entdecken 
Vnd was verborgen, dar strecken 
Auff diesen Geigen one bnnd 
Allhie vnten jnn kurtzer stund, 

Inn den figuren geoffenbart 
Findestu klar beyderley art 
Dmirab sie haben einerley brauch 
Die Polschen vnd die kleinen auch, 
Allein das die Folacken zwar 
Greiffen zwischen die selten gar, 
Vnd sie mit den negelu rüren an 
Da die bünd recht selten stan. 
Die finger müssen oben sein 
Auff den vorgenanten Geiglein 
Drauff auch keine bünde gelegt 
Itslioh finger awen bünd yerhegt, 
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Wie ich dir klerlich werd abmalD 
Bey den figurn mit den zaln 
Oesohrieben auff der rechten seit 
Da hast du grandlichen besoheid." 
Aus diesen Erklärungen gebt hervor, dass die „Polischen" 
und „kleinen Handgeiglein'' gleichartig betreffs der Saitenzalil ' ) 
lind Stimmung waren, und dass Beide keine Bünde auf dem Griff- 
brett, wohl aber einen Steg hatten. Agricola giebt dazu die ent- 
sprechenden Abbildungen von den vier Exemplaren der kleinen 
Discant-, Alt-, Tenor- und Bass-Geige n , in genauester Ueberein- 
stimmung mit den Holzschnitten der ersten Ausgabe seines Buchs*). 
Als einzigen Unterschied zwischen den „Polischen" und „kleinen 
Handgeiglein" giebt der Verfasser die Verechiedenartigkeit der 
Behandlung an. Sie bestand darin, dass man auf den ersteren In- 
strumenten beim Greifen der Töne die Nägel auf die Saite drückte, 
während bei den „kleinen Handgeiglein" nur die Fleischkuppe 
der *Finger gebraucht wurde. Der hier gemachte Unterschied 
scheint uns indessen für die Toiibildung unerheblich zu sein, und 
lediglich auf einer subjectiven Meinung Agricola's zu beruhen, 
zumal sich auch bei den andern Musikschriftstellem jener Zeit 
keine darauf bezügliche Andeutung findet. 

Ob das „Zittern" (das noch heute übliche Beben mit den 
Fingern der linken Hand), welches, wie Agricola meint, die „me- 
lodey süsser" macht, nur auf den „Polischen Geigen" üblich war, 
ist aus dem obigen Citat nicht mit Gewissheit zu ersehen. Wahr- 
scheinlich kannte man es aber auf den anderen Geigenarten nicht, 
weil Agricola es sonst wohl nicht allein bei den „Polischen Geigen'* 
erwähnt haben würde. 

Ein wesentlicher Unterschied bestand zwischen den Finger- 
Sätzen der „Polischen" und „kleinen Handgeiglein'' einerseits und 
der „Welschen Geigen" andererseits. Bei den letzteren fiel nach 
Agricola's Tabellen auf jeden Halbton ein anderer Finger, bei 
den beiden ersteren Arten hingegen wurden die ersten beiden 
Halbtöne auf jeder Saite mit dem ersten, die beiden folgenden 
mit dem zweiten Finger gegriffen, wie nachstehende Beispiele 
zeigen ^) : 

1) Nach Gerle kamen die kleinen Geigen ueh mit 4 Saitm YOr. Die weitem 
DanteUnn;? wird darüber das Nötbige enthalten. 

8) Vergl. S. 57 f. 

8) Die „kleinen Geigen** wurden olÜNilMur gdiMidbabt wie unsere Violine, die 
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a) Griffe auf der hüchäten Saite der „Polischeu'^ und „kleinen 
Haudgeigleiu" : 




1 12 2 a 

b) Griffe auf der höchsten Saite der „wälschenDiacant-Geige'^: 



0 12 3 4 

In Hans Gerle^s «^oslca Teusch" (sic)>) ist der Fingersatz 
für die „kleinen Geig^** ToUständiger mitgctheilt. Dort heisst 
es: „Was für Buchstaben steen anff dem Ersten vnnd Andern gryff, 
die musta mit dem zaygfingcr greyffen der selb finger gehört zu 
den ersten zwayen gryffen. Zu dem dritten vnd vierten grytf ge- 
hört der mittel finger vnd zu dem Fflnflflen gryff der goldfingcr, 
vnd zu dem sechsten vnd sibenden grylf der Udn finger, Also 
hastu kurtzlich die Application der iinger." Der dritte oder Ring- 
fioger wurde mithin im Gegensatz zu den beiden ersten nur für 
eine Tonstufe benutzt, während der vierte (kleine) wiederum zwei 
Halbtöne zu greifen hatte. 

Obwohl die ,JPolischen/' und „kleinen Handgeiglein*' ohne 
Bfinde waren, so empfiehlt Agricohi doch, die Stellen des Griff- 
brettes, auf welche die Halbtöne fallen, durch Linien zu mar- 
kiien: 



MgrasMo** od«r „wilsch«n Geigen*' dag^pen wie das Violoneello. Die Flngenitse 

deoteii Hucli diimuf hin. 

1) Üer voUslüiHlige Titel ist: „Music-u Teiiscli , auf die Instrument der prosvon 
vnnd kleinen fJeytjen , auch Lautteii , weiilu r niassea die mit grundt vnd art jrer 
Composiciou au.s:« dem gesunt; in die Tabulatur zu ordnen vnd zu setzen ist, sampt 
verborgener applicaeion vnd iinnst, Darynen ein liebhaber vnd anfenger berürter 
Imtnunent so dar an Inst vnd neygang trogt, on «In sonderliehen Meyster monaiir» 
lidi durch teglichc vbung leiclitlich bcgreiffen vnd lernen nag« VOrmals im Tmclc 
aj« vnd ytzo durch Hans Oorlf Lutinist zu Nürnberg nnssgangen. 1532." 

Dieücs Werk crM-hien 14 Jahre später in zweiter, und betreffe der hinzuge- 
(igten Musikstücke, wesentlich veränderter Ausgabe antor dem Titel: „Musica vnd 

Tsbalatar, (gemert mit 9. Tontseher vnd 56. Welscher auch Pnui- 

ttfidseher Iiiedafn, Vnnd % Hndeten), Von newem Ck>nrigirt vnd durcli aoss ge- 
Wmrt, Duiih Hansen Gcrlc Lauttenmaclier zu Nürnberg. Im M.DXXXXVI, Jar." 
Einige Tousiitze, u«dilic sich in der ersten Aufgabe befinden, sind in der zweiten 
fortgelassen, u. A. eine vierstimmige .,Fugc" fiir (icigen. Der Text ist in beiden 
Aaflagen, welche sicli auf der Königl. Uibliothek zu Berlin befinden, nahezu gleich- 
Itntend. 

T> WuMewski , Intivainitalaiinlk. 5 
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„Die qnerlinion auff dem kisgen 
Wevden mit der Feder gesogen 
Ynd zeigen wo die griffe sind 
Die man saut erkent dnrdh die band, 
Wie ich hemaeh werd melden tda 
Daromb las dir^s befohlen eein." 

Hans Gerle räfh dem Schüler gleichfiüls: „merck nur die 
gryff, mach dir Ynther ein yetlicbe seytten ein dupff, oder mach 
eyn gantzen strich herttber mit einer dinthen oder womit da wildt^ 
(las du es nur künst sehen**, denn ,,sie (die kleinen Geigen) leyden 
k^ bundt, wann sie bttndt litten oder das man darauff kindt 
geygen man wurdt sie eygentlich darauff machen.** Der Grund, 
weshalb die Bünde für das Griffbrett der kleinen Geigen nicht 
anwendbar waren, ist Idcht einzusehen. Er hängt lediglich mit 
der nothwendigen Rücksicht für die Fingertechnik der linken Hand 
zusammen.. Denn da die Finger, mit Ausnahme des dritten, je 
zwei nebendnander befindliche Halbtüne zu greilon hatten, so 
würden dazwischenliegende Bünde ein unbesiegbares Hemmniss 
für die Praxis gebildet haben. 

Bemerkenswerth ist es, dass die Spuren des höchst naiven 
Nothbehelfs, das Griffbrett mit Intonationszeichen zu versehen, 
sich gewohnhätsgemäss noch bis in die erste Hälfte des vorigen 
Jahrhunderts hineinzogen. In Leopold Mozart*s Violinschule fin- 
det sich folgende darauf bezügliche Anmerkung: ,Jch kann hier 
jene närrische Lehrart nicht unberührt lassen, die einige Lehr- 
meister bey der Unterweisung ihrer Lehrlinge vornehmen: wenn 
sie nämlich auf den Griff der Violin ihres Schülers die auf kleine 
Zettelchen hingeschriebenen Buchstaben aufpichen, oder wohl gar 
an der Seite des Grifib den Ort eines jeden Tones mit einem 
starken Einschnitte oder wenigstens mit einem Ritze bemerken. 
Hat der Schüler ein gutes musikalisches Gehör; so darf man sich 
solcher Ausschweifungen nicht bedienen: fehlet es ihm aber an 
diesem, so ist er zur Musik untauglich, und er wird besser eine 
Holzaxt als die Violiu zur Hand nehmen." 

Der alte Mozart hat vollkommen Recht, wenn er mit harten 
Worten das Unmusikalische des geschilderten Verfahrens geisselt, 
welches eben nur in jener Zeit einen Schein von Berechtigung hatte, 
wo die Ausübung des Instrumentenspiels noch in den Kinder- 
schuhen steckte. 
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Stellt man die Mittheilunofen der ersten und zweiten Auflage 
von Agricola's „Musica instrumentalis" betreffs der verschiedenen 
Geigenarten nebeneinander , so lassen sich mancherlei Wandlungen 
beobachten. Offenbar unternahm man mit diesen Tonwerkzeugen 
unablässig Versuche hinsichtlich der Besaitung und Stimmung, 
um sie njehr und mehr für die wachsenden Bedürfnisse der Mu- 
sikpraxis ])r!iuchbar zu machen. Einen weiteren Beleg hierzu 
liefert Haus Gerlc's „Musica Teusch" (1532). In diesem Werke 
heisst es bezüglich der kleinen Geigen mit einem Steg: „wann 
du wilt mit gesellen geygen die vierstym, So muss der bass vier 
saytten liaben, Die anderen bedörfien der viere nit". Gerle führt 
indessen nicht, wie Agricola, zweierlei kleine Geigen, sondern 
nur eine Art derselben in vier Kxeini)laren für die verschiedenen 
Stimnigattungen an. Der Discant so wie Alt un<l Tenor stand 
genau in den von Agrieohi ;\nü:egebenen Verhältnissen; dem Bass 
dagegen fügt Gerle in der Tiefe noch eine vierte, gleichfalls im 
Quintintervall gestimmte Saite hinzu. Die „quint sait" des Basses 
musste „ein octatl' niederer steen, dann wi(; die an dem Discant 
steet." Nimmt mau nun für diesen letzteren die Stimmung 



Es ist, wie man sieht, vollständig die Stimmung unseres 
heutigen Violoncello's Bei der Discant- und Alt- oder Tenor- 
Geige sind zwar die Intervallverhältnisse auch schon, wie bei der 
Violine und Bratsche, aber es fehlt diesen Exemplaren noch die 
vierte (höchste) Saite-). 

Dieser mehrfach zu beobachtende Drang nach Verbesserung 
der Streichinstrumente muss sich . wie die theilweise wiederum 
veränderte Beschatl'enheit derselben zu Anfang des 17. .lahrhun- 
derts beweist, in der zweiten Hälfte des lü. Jahrhunderts lujch 
weiter geltend gemacliL haben. I^eider besitzen wir aus dieser 
P(Tiode keine Nachrichten über den Stand und die Fortschritte 
des Instrumeutenbaues, wahrscheinlich mit deshalb, weil noch 
kein sicherer, stabiler Standpunkt gewonnen war. 

1) NatOrlich nur in Betreff der lAterTaHTerhiltnlMe, denn eiDen Nonnaltoii 

für die Stimmnnj^shöhe g«b es noch nieht 

2) Vergl. S. 56. 




de dieselbe beim Basse 



sein. 



5* 
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Auffallend ist es, dasB weder von Virdung noch von Agricola 
jener Streichinstnimente Erwähnung geschieht, welche nach Art 
der „Grossen" oder „Welschen Geigen" sechs Saiten und Bünde 
auf dem Griffbrett hatten, im Uebrigen aber eine abweichende 
Form besasscn und ausserdem mit einem Steg verschen waren. 
Denn dass zu jener Zeit in Deutschland schon derartig aptirte 
Tonwerkzeuge im Gebrauch waren , geht nicht allein aus Juden- 
künigs „vnderweisung" im Lauten- und Geigenspiel (1523), son- 
dern auch aus Hans Gerle's „Musica Teusch" (1532) mit voller 
Gewissheit hervor. 

In Judenkiinig's Werk befindet sich ein Holzschnitt, weldier 
eine männliche Figur, auf einem Streichinstrument spielend, dar- 
stellt. Dieses zeigt eine von den „Gross Geigen" Virdungs und 
Agricola's wesentlich sich unterscheidende Gestalt und Einricli- 
tuiig (Fig. N). Der Resonanzkasten erinnert lebhaft schon an die 
Form der späteren Streichinstrumente. Die beiden sichelförmigen 
Schallöfthungen befinden sich nicht mehr in den oberen Backen 
der Resonanzdecke, sondern in der Mitte derselben zwischen den 
Ausschnitten, und das runde, beiden „grossen Geigen" Virdung's 
und Agricola's an demselben Platze befindliche Schallloclf (die 
Rose) ist gar nicht vorhanden. Endlich hat das Instrument dnen 
Steg, über welchen sechs Saiten gespannt sind, und der Saiten- 
halter ist nicht mehr, wie bei der Laute oder Guitarre auf der 
Resonanzdecke, sondern an der unteren Zarge befestigt 

Irgend dne Auskunft über diese Geigeoart giebt Judenkflnig 
nicht. Wir werden indessen Aber dieselbe des Näheren in Gerle*s 
„Musica Teusch** (1532) unter Beigabe zweier Abbildungen belehrt 
(Fig. O)*). Diese shid im Wesentlichen ganz übereinstimmend 
mit der Cfdge Judenkflnig*s , nur dass die SchalllOcher etwas tiefer 
stehen und der Steg fehlt Derselbe ist indess offenbar vom 
Zeichner nur weggehissen, um Platz für die hinzugefägten Namen 
der Saiten zu gewinnen, denn aus dem dazu gehörigen Text geht 
klar hervor, dass diese Geigen mit einem Steg versehen waren. 
Gerle sagt w&rtlich: „Wann du nun die Geygen also wie Ich dich 
gelemdthab, beschriben, gestymptvnd zogen hast, vnd zugeygcn 
anfahen wildt so schick dich also. Nim den geygen hals in die 
lincken, vnd den bogen in die rechten handt, setz dich nieder 

1) Wir beaelirinkan uns daimaf , von diesen bsidsn AbbUdnngmi nur ein« in 
den Beilegen nnter dem Buchstaben O nütinthellen. 



Digitized by Google 



69 



Ynd &88 die Gcyj^uQ zwischen die bayn; viind stoss sie doch nit 
za tieff zwischen die schondtel , das du mit dem bogen nit anstost, 
Ynd befleis'dicb das du den bogen wann du geygst, gcrad vnd 
eben auff den sayten nicht vber ein ort zufern odder zu nahendt 
von dem steg daranff die saytcu Ilgen f&rest, Auch das du nicht 
zwu saytten mit einander sonder allehi die darunder der buchstab 
der in der Tabulatur stehet, mit dem bogen ziehest, vnd das 
mos in sonderheyt in acht gehabt werden." 

In der That wäre es auch schlechterdings unmöglich gcweseu, 
die Gerle*sche Gdge ohne Steg zu benutzen. Einerseits war der 
Saitenlulter nicht, wie bei den steglosen Geigen auf der Beso- 
nanzdecke befestigt, sondern wie bei unsem heutigen Streich- 
instrumenten an dem Zargenknopf frei aufgehängt, so dass er 
nur durch Anwendung des Steges in eine sichere und doch von 
der Besonanzdecke entfernte, so zu sagen, frei schwebende Lage 
gebracht werden konnte. Andrerseits befond sich das Griffbrett 
nidit in ein und derselben Fläche mit der oberen Geigendecke, 
sondern erhob sich über dieselbe. Die augespannten Saiten wür- 
den mithin ohne Steg nicht den erforderlichen Spiehraum über 
dem Griffbrett gehabt, sondern vielmehr fest auf dem letzteren 
gelegen haben, und daher einfach nicht spielbar gewesen sein. Dies 
der unwiederlegliche Grund, weshalb den in Bede stehenden Geigen 
trotz der Gerle^schen SSeichnungen ein Steg nicht fehlen durfte. 

Nach Hans Gerle*s Angaben hatte man diese Gelgen zu fQnf 
und auch zu sechs Saiten, deren Namen von der Laute entlehnt 
Haren. Gerle nennt sie der Reihe nach: „Gross vnd ober Bum- 
hart, Mittel Bumhardt, klein Bumhardt, Mittel saytten, Gesang 
saytten*' vnd „Quint saytten^ Bei der fänisaitigen Geige blieb 
dffl* „Gross vnd ober Bumhart" fort 

Das Griffbrett war gewöhnlich mit neben Bünden versehen, be- 
durfte „doch gleychwol auff dem bass nur fOnff , aber auff den an- 
dern stymen Discant Alt vnnd Tenor muss. mans all sieben haben*^ 

Der Fingersatz war genau der von Agricola für die „Grossen 
Geygen" mitgetheüte. Der Zeigefinger wurde für den ersten, der 
Mittelfinger fär den zwdten, der Kingfinger für den dritten, und 
der kleine Finger für den vierten Bund so wie für die drei noch 
folgenden Bünde gebraucht Die spätere Applicatur der zweiten 
und dritten Lage kannte man also ebensowenig schon für die 
grossen wie für die kldnen Geigen. 
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Die Ötimniuiig der Gerle'schen Geij^en ist hinsichtlich der In- 
tcrviillvcrhältnisse i,Tnau diejenige der Laute. Der Autor bemerkt 
umständlich darüber: „Wann die (|uiiit sayle in mesi^^e höhe vnnd 
nieder, recht gezogen ist, so muss die gesaiig sayt einer quart 
niederer sten dann die quint sayt, die mittel sayt einer quart 
niederer dann die gesang sayt, der klayn Bomhart stet einer tertz 
niederer dann die njittel sayt, Der mittel bomhart einer quart 
niederer dann der klein bomhart, Vnnd der gros bomhart stehet 
einer quart niederer dann der mittel bomhart." 

„Wo man aber mit vier oder fünti" stymmen zusamen wil 
geygen, So muss der Tenor vnd alt gezogen werden wie dich die 
zwu * ) Regel lernen , dess gleichen der Vagant wo man mit fünlTen 
wil geygen, muss mit dem Tenor vnd alt in einer grosse sein 
vnnd in einer hoch stehen, Also das man eben auch auff der 
geygen darauti man zuvor ein alt hat geygt, ein Tenor geygen 
möge, vnd wann nun also gedachte drey gezogen seindt, So nym 
den liass der mus grösser sein dann der Tenor, vnd wie die ge- 
sang sayt auü' dem Tenor laut, also mus dess Bas quint saytt 
auch lauten, vnd müssen in einer hoch steen, Vnd wann also die 
quint saydt dess bass mitt des Tenors gesang saytt in gleichem 
laut stehet vnnd gezogen ist, so zeuch äi& audeni saytteu nach 
vorgemelter aussweisung der RegeL^ 

„Darnach nim den Discant, der mus kleiner sdn dann der 
Tenor, vnd zeuhe die quint sayt einer octaff höher, dann die 
gesang sayt auff dem Tenor steet vnd gezogen ist , So stehet ab 
dann die quint saytt aufi dem bass einer octaff niederer dann die 
quint saytt auf dem Discant, vnnd ivann also des discants quint 
saytt auch recht gezogen ist, so zench die andern saytten anch, 
wie die vorgesagten regel anzeygen.^ 

Denkt man sich nach Analogie der, fttr die Laute fixirten 

Tonhöhe die «^nint sayte" der Tenor-Geige ins g ge- 

stinnnt, und die übrigen Saiten in die von Oerie bezeichneten 
Intervalle gestellt, so ergiebt sich folgende Tontigur: 



1) Oerie glebt aiailich iw«l venchiedenertige AnweUnngen eitr Geigeutim- 
nnngj die Mitthdlang einer derselben ersoliien ans anireieliend. 
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Es ist diu Stimmung der Luuic, welche sich nach Gerle's 
Aowcisuiig für die Discant-Gcige unverändert eine (^uiut hoher 



:3f=-^ i 






*v » 













und für die Bass-Geigc eine Quart tiefer 



wiederholt. 

F6d8 maeht in seiner schon erwähnten Schrift „AntoiDe Stra- 
diwi"* Mittheilang aber die italienischen „Violen** des 16. Jahr- 
hunderts, welche in Ganassi del Fontego's „Regohi Rubertina, 
regola che insegna a sbnar^e viola d'archo tastada, Venezia 1542** 
beschrieben sind. Diese Streichinstrumente existirten in den da^ 
mala für die meisten Tonwerkzeuge allgemein ttblichen vier Exem- 
plaren der Discant-, Alt-, Tenor- und Bass-Lage. Sie waren 
slmmtlich mit einem sechssaitigcn , über einen Steg hinwegkiufen- 
den Bezug yersehen, und hatten sieben Bünde. Die Stimmung war: 



für die Diseant^Yiole oder Violetta: ^^- ^^ 



-30:. 



für die Alt- und Tenor- Viele: 

und für die Üass- Viele: tj' " 



-9- 



lO — ~ 





Die vorstehenden Angaben lassen keinen Zweifel übrig, dass 
diese italienischen „Viulen" mit den von Judenkiinig und Gerle ge- 
gebenen Abbildungen der „Grossen Geigen" identisch sind. Du nun 
aber ausser diesen beiden Autoren keiner der anderen deutschen 
Musikschriftsteller jener Zeit von derartigen Tonwerkzeugen spricht, 
so kininte mau sich zu der Annahme verleitet fühlen, dass diese 
Streichinstrunienten-Gattung noch nicht allgemein im Westen und 
Korden Deutischlauds gebräuchlich war , währeud dieselbe in Süd- 

1) Dia StinmiiB^ d«r Alt- vnd T«iM»r*Viole hatte meht imnMr, wie F<tu auf 

Grand das Ganaad'sehen Werkes berichtet, ein und dieselbe Tonhohe: es war aneh 

£L 

üblich die AU-Vioie einen Ton höher zu steUen, nämlich: ^ '^ ri^ . ^ 

lg 
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deutschland (.ludetikünij,' und Oerie lebten in Wieu und Nürnberg) 
bereits das Ileiinatlisrecht erworbcni liattc. 

Dass man in Italien, ganz ab«,a'selion von den „Violen", da- 
mals bereits Instrumente besass, die später erst in Deutschland 
sowohl, wie in andern Ländern bekannt und gebräuchlich wurden, 
beweist zunächst die Violine, welche seit Anfang des 10. Jahr- 
hunderts sclion in der heutigen Gestalt im ersteren Lande existirte. 
Ihr lleiniaths<ut sclieiut spcciell Bologna zu sein. Dort lebte und 
wirkte der angebliche l^finder der Violine Gaspard Duiffopruggcr, 
ohne Frage ein Mitglied jener Familie Dietloprukhar oder Duitlo- 
prugar, welche in Ober-Italien im Ifi. und 17. Jahrlmndcrt sess- 
haft war, und sich durcli die Lautcnfabrikation insbesondere vor- 
theilhaft bekannt machte*). • 

Von Gaspar Duittbpruggar existiren gegenwärtig noch mehrere 
unzweifeliiaft echte und wohlerhaltene Violinen aus den Jahren 
1511— 15n<-), (leren Etikette die ausdrückliche Bemerkung „bo- 
noniensis" enthalten. Da ältere Violinen in der heutigen Form bis 
jetzt nicht bekannt geworden sind, so darf mit einiger Wahr- 
scheinlichkeit angenommen werden, dass Gaspar D, überliaui)t die 
ersten derartigen Streichinstrumente gefertigt: hat. Möglicherweise 
gab die Idee einer modificirten Verkleinerung der damaligen sechs- 
saitigen Discant- Viola ihm Veranlassung zur Herstellung des frag- 
lichen Tonwerkzeuges, worauf auch dessen Xame hindeutet. Denn 
„Violino'' ist als Diminutiv von Viola" zu nehmen. \\ enn sich die 
naheliegende Vermutliung bestätigen sollte, dass der lieute noch in 
Südtirol vorkommende Geschicchtsname Tietfenbrucker durch Ver- 
wälschung in Diettbprukhar oder Duittbpruggar (auch die Schreib- 
art DuitToprugcar kommt vor), umgewandelt ist, so würde der 
muthmaassliche Erlinder unserer Violine von deutscher Abkunft, 
und das Verdienst, durch deren Herstellung die Instrumental- 
nuisik wesentlich bereichert zu haben, dem deutschen Geiste zuzu- 
erkennen sein. 



1) Vcrgl. S. 31. 

2) Vcrgl. des Vorf.'ä Sclirilt „Die Violiue im 17. Jahrk." S. 3. Bonn bei 
Mu Cohen & Sohn. 1874. 8. nach Abole's „die Violine and ihr Bau" (Keu- 
barg »./D. 1B64) so wie Fr. MiederbeilnuHin*» „Cremona" (Leipsig 1877). In dieser 
letsteren Schrift geschieht (S. 31) einer Violine Erwähnung, deren Inschrift „Joannes 
CVsnnim I)oiii!ni( ii^i i.'iiO" lautet Die Aatheuticität dieser Aogalien i»t indessm 
zur Zeit noch nicht erwiesen. 



Digitized by Qo 



73 



Die Violine scheint tn»t/. der so licrvonagenden Rolle, welche 
üie spiitiT im Kntwick('linii,'s,t^:in'_M' diT Tonkunst siiiclte. Anfangs 
nur sohr hui^'suni und allinäldig Eingang und Verbreitung gefunden 
zu haben. Zwar kommt ilir Name schon in Giov. Maria Lanfranco's 
InSS zu Brescia edirteui >Verk: „Scintille, ossia regole di mu- 
sica"') etc. vor; aliein bei diesem vereinzelten Fall hat es für 
Italien Di'cennien hindurch sein IJewendcn'), und in den Werken 
der deutschen Musikschriftsteller des 16. Jahrhunderts geschieht 
der „Viuline'* noch nirgend Erwähnung. Erst in Prättuius „Syn- 
tagina mus.", also zu Anfang des 17. Jahrhunderts, wird sie als 
„Rechte Discant-deig"' aufgeführt. Jedenfalls wurde die (leigen- 
fabrikation in Italien während der ersten Hälfte des hi. Jahr- 
hunderts auch nur schwacli betrieben. DuitTopruggar wandte sich 
ififolge einer Berufung Franz I von Frankreich sehr bald nach 
Paris, um zunächst dort, sodann aber in Lyon, wo er auch starb, 
seine Kunst fortzusetzen, und die Schulen von Brescia und Grc- 
nona begannen ihr mlunreiches Tagewerk betreffii d«» Violin- 
baius etwa um die Mitte des 16. Jahrliunderts. Thatsfichlich 
blieb auch die Violine der Musikpraxis jener Epoche nocb ziem- 
lich fremd, denn die melodiefQhreode Stimme in der Instru- 
meotalmusik wurde bis zu den Zeiten Giovanni 6abrieli*s, wenn 
nicht ausschliesslich, so doch vorzugsweise von den Cometten 
(Zincken) aufgeführt. Dann aber kam das neue wirkungsreiche 
Streichinstrument sehr bald in allgemeinere Aufnahme. Dass das- 
selbe, durch Duiflfopruggar nach Frankreich gebracht, dort in 
der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts schon im Gebrauch stand, 
Ilsst sich aus dner, in den „Archives Curieuses de lliistoire de 
Franke** mitgetheilten Cancdleirechnung der Begierungszeit Char- 
les IX entnehmen, welche folgendermaassen lautet: „27 Octobre, 

1) S. F.'fis' ,,Aiitoinc Stradivari" S. 46. 

i) In tneiuer Schrift ,,Die Violine im 17. Jahrhundert (Uonu bei Cohen & Sohn), 
hab« ieb 8. 4 — gesagt, daas sieb in im IfiST veriMbiitUehteii Concertcn von 
Andrea und Oiov. Oabrieli sebon wl«derbolt die Bemerboog „Violino" Indet Diese 
Angabe beruht indessen auf einem Versehen. In dem „Cantus" des von mir b«- 
Batlten, auf der Hihliotlick des Lifoo mu.sicalc zu Kologna befindlichoii Ext mplarcs 
oMgen Werkes steht ullerdings ein paar Mal das Wort „Vinlino" , docli niclit go- 
dnckt , sondern nur mit Dintc geschrieben , was ich in meinen damaligen Collcc- 
Ineai nicht angemerbt Imtte. Bei meinem spiteren, atreiten Anfeathalte in Bologna 
find icb Oelegeahelt mich von dem begangenen Irrtbum in Bbenengen, den icb 
Utndt berichtige. 
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1572. A Nicolas DL'linnt , joiujiir de Huste et violoii dudict sicur, 
kl soüinie de 50 livres tuiirii, pour luy douuer moyen d'achester UDg 
violoii de Cremonne poiir le Service dudict sieur." 0 

Es ist kaum daran zu zweifeln , dass die Violine um dieselbe 
Zeit auch in Deutschland bereits eingeführt war, obschon wir bis 
jetzt noch keine urkundliche Nachricht darüber besitzen. 

Aehuliche Bewandtniss, wie mit der Violine, hat es mit dem 
Fagott, dessen Vaterland gleichfalls Italien ist. Sein Ursprung 
führt sich auf ein Instrument zurück, welches der zu Ende des 
15. Jahrhunderts geborne Domherr Afranio in Ferrara erfand und 
„Phagotum" nannte. Ein Neffe Afranio's, Namens Albanesio, hat 
dasselbe in der zu Pavia 15:-i9 veröffentlichten Schrift: „Intro- 
ductio in chaldaicam linguam, Syriacam atque Armenicam, et 
decem alias linguas. etc. etc. Et descriptio ac simuiacrum Pha- 

goti Afranii. Theseo Ambrosio ex comitibus Albonesii Pavia 

M.DXXXIX'^ unter Zugabe der Abbildung- ) (Fig. P) beschrieben. 
Dieselbe erinnert auf den ersten Blick bei weitem mehr an ein 
orgelartiges Tonwerkzeug als an den spiätercn Fagott , und duck 
ist auch wiederum der Urahn des letzteren darin erkennbar. Zwei 
cylindrische, mit Tonlöchern und Klappenvorrichtungen versehene 
Rohre, bildeten augenscheiidich die Hauptbestandtheile dieses 
Seitsanten Instrumentes. Zwischen denselben befanden sich zwei 
kleinere Rohre, die offenbar mit den grösseren durch VVindkanäle 
in Verbindung standen. Das Ganze wurde durch einen Blasebalg 
in Bewegung gesetzt. Ueber die Umgestaltung des „Phagotum" 
zum „Fagott'' (ital. fagotto, franz. fagot, — zu deutsch Bund 
oder Bündel — ) ist noch nichts Näheres festgestellt. Dass dieses 
Instrument jedoch in der zweiten Hälfte des Ui. Jahrb. bereits 
eine wesentliche Vervollkommnung erfahren hatte, welche mög- 
licherweise einem Deutschen, Namens Schnitzer zuzuschreiben ist, 
ersehen wir aus Gerbers neuem Tonkünstlerlexicon , in welchem 
CS (Bd. IV, S. 107) heisst: „Schnitzer (Sigmund) einer der ältesten 
bekannten Pfeifenmacher, blühte um 1550 zu Nürnberg. Seine 
vorzüglichste Geschicklichkeit bewies er in Verfertigung der Fa- 
gotte bis zu einer ausserordeutlichen Grösse, woran mau. besuu- 

1) S. „The History of tbe Violin etc. by William Sandys and Simon AndrtW 

Porstor, London 1864." 

2) Dieselbe wie auch andere Beiträge für meine Arbeit verdanke ich meinem 
Freunde Q. ^oitebobm ia Wieu. 
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dcrs seine nette Drehiiibeit , die reine Stimmung und die leiclite 
Ansprache der hoheu Töne bewunderte. Seine Instrumente wareu 
dcswcircMi allircnicin beliebt , und wurden durch ganz Deutschland, 
Frankreicli und Italien gesucht und versendet £r starb am 
5. Dcc 1578 zu Nürnberg/' 

lieber das von Virdung und Agricola mit den „kleinen Gei- 
gen" in ein und dieselbe Kategorie gestellte „Trunischeydt" geben 
die genannten Autoren keine Mittheilungen. Desto ausführlicher be- 
richtet Prätorius, auf eine Beschreibung (Jlareaii's <jjestützt, über 
dasselbe, indem er sagt : „Das Trunibscheit, welches aus dem Mono- 
chordü erstlich hergeflossen vnd erfunden worden, wird von dem Gla- 
reimo in seinem Dodecachordo lib. 1. c. 17. Magas secunduni Suidam, 
oder Ma'iailis genennet, vnnd daselbsten nachfolgender Gestalt be- 
schrieben. Die Deutschen, Frantzosen vnd Niederländer, gebrau- 
chen sich heutigen Taftes eines Instrumentes, welches sie Tvm- 
l)anischizani (Fig. Q) nennen, vnd ist von dreyen dünnen Uretter- 
U*in, wie eine Trygonia Pyramis gar schlecht zusammen gefügt, 
iu die länge zugespitzt, vnnd vfi" dem Obristen Bretlcin (sonsten 
der Sanjz:l)()dem genant) mit einer laugen Därmenen Säitton be- 
zogen , welche mit einem von Pferdehaaren geniaciiten, vnd mit 
Pech oder Colophonio bestrichenen Bogen, vberstrichen vnd klingend 
gemacht wird. Etliche ziehen noch eine andere Saitte, so zwey- 
mal kürtzer ist, darzu auff, damit die vorige ein desto stärckeru 
Klang vnd Resonantz mit der Octava von sich geben könne. Die 
Spielleut tragen es vff den Gassen lierumb, vnd haben die Spitze 
desselben, oder, wie es sonsten genennet wird, den Halss. darinnen 
die Clavis oder W(»rbel, darniit die Säitten vffgezogen vnd ge- 
stimpt werden, stecken, an die Brust gesetzet: Das ander Theil 
aber, da vnten die llöle, vnd das dreyeckichte Fundament ist, 
haben sie vorwerts liiniiausgestreckt. Vnd halten also solch In- 
strument in der lincken Hand, vnd Rühren an den vnterschie- 
«lencn Puuckten vnd Sectionibiis (svelches sonsten vff Lauten vnd 
('ithern die Bünde sind) Die Sölten mit dem lincken Daumen ein 
wenig vnd gar gelinde an: Mit der reeliten Hand aber ziehen sie 
den Bogen vber die Saiten hin vntl her. Die Tieffe der grösten 
Siliten hat jhren aiifang am vntersten ende, vnd erstreckt sich 
biss oben zur Spitzen, welche an die Brust gesetzet wird, do 
denn mit dem Daumen der lincken Hand dieselbe Saitte jederzeit 
hin vnd her wieder berühret, vud die vuterschiedliche Melodey 
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zuwege gebracht wird. Die Rechte Hand streicht den Bogen vber 
die Säite, gar oben zwischen der Linken Hand viid dem obersten 
Theil, also dass allezeit der geringste Theil dec SAiten den rechten 
Tonum von sich giebet: Vnd lautet von fernen viel anmutiger, 
als wenn man nahe darbey ist 

Die beide Modos, Jonicum & Hypojonicum können sie gar 
wohl vff diesem Instrument, gleich wie vff den Trummten, Sack- 
pfeiffen, vnd andern dergleichen Instrumenten, spielen vnd za 
wege bringen, die andern Tonos aber nicht so woL 

Vnd ob zwar diejenige, so der Music vnerfahren, allein bei 
den Tertien, Quarten, Quinten, vnd Octaven bleiben müssen, die 
Tonos aber vnd Semitonia nicht wol finden können: So kan man 
sie doch, wer sich dessen etwas fleissiger angelegen seyn lest, 
auch zu wege bringen; Wiewol wegen dessen, dass die lange Säite 
ein kirrenden vnd schnarrenden Sonum von sich gibt, die Semi- 
tonia nicht wol observirt werden können. 

Dieses kirrm oder schnarren aber, wird zu wege gebracht, 
durch dn kldnes krummes höltzldn, dessen breitestes vnd dickstes 
FOssIdn, vnten fast am eoä& vnter die Sfiite, wie sonsten ein 
Stög vff den Geigen, dodi gar lose gestellet, also, dass der ander 
Thefl oder Fasslein, welchem sie etwas aus Helffenbein , oder an- 
derer harten Schcinbahren matery vnterl^en, wie ein Schwantz 
oder Golurus herffirgehet: Derselbe beweget sich vff dem Reso- 
nantz oder Sangbodem, wann die S&ite mit dem Bogen gertihret 
wird, vnd erroget also einen zitternden vnd schnarrenden Klang 
vnd Resonantz. 

Ich habe dieses Instrumentes Invention lachen mOssen: Die 
rechte Vrsach aber, warumb nicht alle divisiones vnnd vnter- 
schiedene Puncta solcher stridorem von sich geben, ist mir, wie 
fleissig ich auch demselben nachgedacht zu ergründen vnd zu er- 
fahrea vnmüglich gewesen. Bissweilen stecken sie auch in das 
allervnterste dieses herfürgestreckten Theils oder Füsslein, ein 
gar subtiles Nägelchen, damit das zittern vnd schnarren desto 
stärcker in dem Solido gehöret werde. Vnd ist eben also, wie 
vff einer Harffe , da die Säiten auch knirren vnd schnarren, wenn 
sie an den vntersten höltzernen Nagel, damit die Säiten vnten in 
das Corpus eingezapfft, vnnd fest gemacht seyn, antreffen vnd 
angeschlagen werden; Welches von dem gemeinen Manne ein Harf? 
fcnierender Resonantz genennet wird. Dieses dreyeckichten Mo- 
nochordi länge ist fast fOnff Schuch; Aber von drey Breterlein, 
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deren ein iedes vnten in Basi &. Zoll , Oben an der Spitzen aber 
2. Zoll breit ist (vnd so viel aussra Glareano.)" 

Prätorius fügt dieser Beechreibung Glarean's hinzu: „Dieses 
Trumrascheit , wie ich es gesehen, vnd sclbsten eins habe, ist 
7. Schuch 3. Zoll laug, vnd im Triangel vnten ein jedes Bretlein 
7. Zoll, oben aber kaum 2. Zoll breit; mit 4 Saiten bezogen, also, 
dass die rechte Prindpal vnd längste Saite ins C, die ander ins 
Cy die dritte ins g, vnd die vierdte ^) ins « gestimmet: Vnd bleiben 
die ^bersten drey allezeit in einem Laut ynd Tone, wie sie ins 
ege gestimmet s^n ; Vff der gröbsten SÜte aber, wird mit dem 
anrühren des Daumens, die rechte Melodey, gleich wie ein rechter 
Cburien vff einer Tmmmet m wege bracht, also, dass wenn es 
TOD fernen gehöret wird, nicht anders lautet, als wenn vier 
Trumteo (Trompeten) mit einander bliesen vnd liebHdi einstimme- 
ten; Sonsten ist es in allen Dingen durch vnd durch also be- 
sdudfon, wie hievorn aussm Glareano verdeutschet, vnd ange- 
zeiget woi;^eD." 

Im Hinblick auf die vorstehenden Erläuterungen ist mit Sicher- 
heit anzunehmen, dass das Tmmmscbeidt, selbst in dem Kindes- 
alter der Instrumentalmusik eine höchst untergeordnete Stellung 
einnahm, da auf demselben offenbar nur Geringfügiges zu leisten 
war. Sobald man einen höheren Standpunkt erreicht hatte, kfim- 
merte man sich nicht mehr darum, und nur die Strassenmusi- 
kanten machten noch eine Zeitlang davon Gebrauch. 

Zu dem Geschlecht der „saitenspü" gehörten nach Virdung, 
ausser den bereits betrachteten Instrumenten, noch „harpffen'\ 
„Psalterium*^ und „Hackbrett". Er giebt von diesen indessen, 
gleichwie auch Agricola, nur die Abbildungen, ohne irgend ein 
Wort hinzuzufügen. 

Bei Agricola beträgt der Tonum&ng der Harfe (Fig. R) drei 



und eine halbe Octave von bis jf- . Dieses Instru- 



ment war identisch mit den von Praluriiis ciwähnten „gemeinen 
einfachen" Harfen , „welche 24. etliclic mehr Säitten" haben „vom 

F biss ins c vnd «, haben keine semitonia bey sich". Die Lei- 
stungsfähigkeit der Harfe des 16. Jahrhunderts war ohne Frage 
eine eben so beschränkte, wie die der andern Saiteninstrumente. 

1) Das „Trumbscheit" war also sa Prätorins Kelten mit 4 Saiten betogen, 
vihreiid et deren vorher höclistens nur swei hatte. . 
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Von weit pjeringfügigcrer Bedeutung noch erscheint freilich das 
„Psalterium", dessen Abbildung eine höclist primitive Construetion 
zeigt; es bestand, wie die von uns (Fig. S) mitgetheiltc; Zeichnung 
ersehen liisst, aus einem, in gleicliseitiger 'Iriangelform zusanmien- 
gefüi^teii Pialniien, innerhalb dessen zwischen den beiden aufrecht 
stellenden Schenkeln die, mittelst eines Piectrunis angerissenen 
Saiten aufgespannt waren. 

Das „Hackbret" (Fig. T), oder „llackebreth" , wie Agricola 
schreibt, ist dasselbe Instrument, welches noch heute bei unga- 
lischen Musikbanden im Gebrauch steht. Im Grunde darf es als 
ein kleines clavierartiges Tünwcrkzeug bezeichnet werden , nur 
mit dem Unterschied, dass beim Ciavier die Hämmer mittelst 
der Tasten in Bewegung gesetzt werden, während beim Hack- 
brett der Spieler in jeder Hand zur Bearbeitung der Saiten 
einen hölzernen Klöppel führt. Der Resonanzkasten des hart und 
trocken klingenden Instrumentes besteht aus einem massig grossen 
durchweg von Holz gefertigten Kasten in Trapezform , über dessen 
Schaüdeeke der Brdtsdte nadi die metallenen Saiten gezogen 
änd. Eine verbesserte Auflage des Hackbretts war das von He- 
benstreit, einem namhaften Geiger zn Anfang des 18. Jahrhun- 
derts ^) , erfundene „Pantaleon**. Gerber beschreibt dasselbe fol- 
gcndermaassen: „Es hat die Form eines Cimbals oder sogenannten 
Hakebrets, ist aber um viermal grösser, und wird auch eben so 
traktirt. Nur hat ea auf beyden Seiten (also einen doppelten) 
Besonanzboden, wovon der eine mit Drath- und der andere mit 
Darmsaiten besogen ist. Ueberdies befinden sich alle möglichen 
weichen und harten Tooleitern, so wie auf dem Klaviere, drauf. 
Auch hat es, wo nicht noch einen grossem, doch densdbigen 
Umfuig in Octaven." Wie wenig geeignet übrigens das Hackbrett 
für höhere musilcalische Zwecke war. ist daraus zu achliessen, 
dass der so gewissenhafte als ausführliche Prätorius es nicht 
einmal einer oberflächlichen Beschreibung würdigt 

Gleichwie die Saiteninstrumente, erwecken auch zur Haupt- 
sache die Blasinstrumente des IG. Jahrhunderts keine günstige Vor- 
stellung von ihrer Leistungsfähigkeit. Einige derselben sind als 
Vorläufer der späteren gleichartigen Orchesterinstrumentc zu be- 
zeichnen; andere dagegen wurden im Laufe der Zeit bei Seite 



1) 8. des Verf. Schrift „Die Violine a. ihre Meiater" S. 166. 
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gelegt, weil sie entweder keiner oder doch nur einer geringen 
Vervollkommnung fähig waren. Sie fielen dalier nach und nach 
in dem Maasse der Vergessenheit anlieiiii , als sie durch besser 
construirte Tonwerkzeuge ersetzt werden koimten , die den all- 
mählig höh(T gesteigerten Auforderungen au das lostrumeatenspiei 
mehr entsprachen. 

Virdung sondert, wie oben schon mitgetheilt wurde, sämmt- 
liche Blasinstrumente, und zwar mit Rücksicht auf den Umstand, 
ob sie Fingerlöcher haben oder nicht, in zwei Klassen. Für alle 
zur erstcreii <lerselben gehiirenden Tonwerkzeuge war hinsichtlich 
der Handhabung die Flöte maassgebend. Mit ausschliesslicher 
Bevorzugung widmet ihr daher sowohl V'irdung wie Agricola allein 
eine eingehende Betrachtung und Erläuterung, wahrend von den 
übrigen dahingehörigen Blasinstrumenten ausser der Abbildung 
kaum mehr als der blosse Xame erwähnt wird. Was für die 
Flötentechnik zu beachten war, galt auch für die übrigen „Pfeiffen''. 
Agricüla sagt: 

„Ich hab (las Fundament verzelt 

Von sechserlüy Pfeiffen wie gemelt 

Als Zincken, Kromphöruer, Flötlein 

Bonihart, Sackpfeiffen vnd Scholmeio, 

Welche fast vberein kommen 

Mit den griffen all zusammen." 
Von den Flöten gab es zweierlei verschiedene Arten, niünlich 
die Querfl(>te und die sogenannte Schnabelflöte. Zunächst haluMi 
wir es mit der letzteren zu thun. Die Schnabeltiiite (franz. Flute 
a bec später „Flauto dolce" oder „Flute douce" genannt), wurde 
nach Art der Clarinette gebraucht. Im Wesentlichen ist es das- 
selbe Instrument, welches jetzt nach vulgärem Sprachgebrauch 
„Pfeife" genannt wird, und noch gegenwärtig in verjüngtem Ma;iss- 
stabe den harmlosen musikalischen Vergnügungen der Kinder dient. 
Mau besass von dieser Flöte, von der auch in dem Flageolet*) 
(Fig. U) noch eine Abart auf unsere Tage gekommen ist, gleich- 
wie von den Streichinstrumenten, ein nach den vokalen Stimm- 
gattungen benanntes Quartett, ein Umstand, der immer wieder 
auf das Vorbild des gesanglichen Elementes zurückdeutend , auch 

1) Dar ümfaiig d«« Flageolet's betrag nach F<tis 
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bd andern Blasinstrumenten sich iviederliolt Die Discanfr, Alt- 
und Tenor-Flöten hatten acht Tonlöcber, von denen das unterste 
zu beliebigem .Gebrauch für die rechte oder linke Hand doppelt 

vorhanden war. Zu Anfang des 16. Jahrhunderts hielt man es 
noch für gleichgiltig, ob die rechte Hand sich über oder unter 
der linken befand. Wenigstens lehrt Agricola in der ersten Aus- 
gabe seiner ^us. Instrumentalis'^: 

„Nim die pfeifife zam aller ersten mal 
Inn beyde Hend, ynd solt haben die waL 
Welche hand du wilt, solt oben haldea 
Die ander aol alzeit vuten walden." 
Je nachdem die rechte oder linke Hand am unteru Ende der 
Flöte thätig war, wurde das eine, nicht benutzte der beiden 
nebeneinanderstehenden Tonlöchor mit Wachs oder dergl. verstopft. 

An die Stelle dieser willkürlichen Application trat indcss bald, 
wie es scheint, eine feststeliendorc Praxis, denn schon in der 
zweiten Auflage des Agricola'schen Werkes heisst es: 
„So dir die kunst worden bekaud 
So nim die PfeifF also zurhaud 
Die reclit oben die link yndea 
So hastu den angrift' fuudt-u." 
Nichts desto weniger findet sich noch l)ei Priitorius, also circa 
70 Jalire später, in Betreff der Schnabelflöte folgende Bemerkung; 
„Denn ob gleich fernen gar vnten zwey Löcher neben einander 
seyn, so sind doch dieselbe beyde einerley am Thon, vnd allein 
dahin gerichtet, dieweil etliche Instrunicntisten die lincke, etliche 
aber die rechte Ilandt vnten brauchen: Derowcgeu alsdenn eins 
vuter solchen beyden Löchern mit Wachss verstopfet werden muss." 

Weiterhin wurde es aus praktischen Gründen allgemein 
üblich, die linke Hand am oberen, die rechte dagegen am un- 
teren Ende der Uolzblaseinstrumente zu placiren, wie dies auch 
noch heute als feststehende Kegel gilt. 

Die Bassflöte war zum Scbliessen und OeffiMU des untersten 
Tonloches, welches bei der grasseren Laogenansdebnnng des In- 
strumentes für den kleinen Finger sonst nicht zu erreichen ge- 
wesen wftre, mit einer Klappe versehen, deren Stiel eine do])pel- 
armige Gestalt hatte, um zu beliebigem Gebrauch der Hände so- 
wohl von der linken als der rechten Seite her eine Benutzung zu 
ermöglichen. 



Digitized by Google 



dl 

Der Tonnin&ng dieser Flöten, von denen Alt und Tenor, 
ganz wie bei den Geigen „einerley art** waren, erstreckte sidi 
fOr den Diacant: ^ 

bb z: 

- 



von 

für den Alt und Tenor: 




Die Bassflöte wurde im Bassschlüssel, und zwar eine Octave 
tiefer notirt, als sie thatsächlich erklang. Die im C-Schlüssel 
auf der 1., 2. oder 3. Linie notirte Alt - und Tenorflötc stand 
eine Quint höher, und die mehrentheils im G-Schlüssel notirte 
Discanttiütc wiederum eine Quint höher, wie diese beiden letz- 
teren^). 



1) Nach G. Notteboiim's Angaben (D. Mus. -Ztg. Jahrg. II, Nr. 34) erstreckte 



d«r ünfiiag der INtnatllSte bb som •JL hiiiaar. 



2) F^tis macht in seiner Husikf;^c.schK'hte ^Bd. 6, S. 180) Mittheilung von dni. 
angeblich dem 16. Jahrb. angehörenden Flöten k hec, welche in seinem Besits ge- 
wesen. £r giebt den Tonumfang derselben folgendermaassen an: 

Ms 



filr den Disowt 



bb ± 

IBr dBD Tenor: 



bis 

flhf den Bass: ^> ~ 





Diese Angnben stimmen mit den obigen ttberein, nur dass Fitb Mnsiebtllidi der 
Kotirung um eine OetaTc anter die irfrUiebe KbnghSbe der nöten geht Fitb 
f. W«ii«tew«IU, loitnunmtalmuilk. q 
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Virdung und Agricola lehren in bildlicher Darstellung die 
Benutzung der Fingerlöcher für die Erzeugung der verschiedenen 
Intervalle. Waren sänimtliche Löcher geschlossen , so erklang der 
tiefste Ton des Instrumentes. Das betreffende Zeichen dafür war 
eine kreisrunde geschw&rzte Figur. 

„Dieser ring 0 sag iofa dir nn. 

Bedeutet . alle löcher zu, 

Giebt im Discant G sol re ut 

Wie seyae Scala leren thut»" 
heisst es bei Agricola. 

Gleichwie von den öchnabeltiöten besass man auch von den 
Querflöten — Agricola bezeichnet sie als „Schweitzer Pfeiffen" 
oder auch schleclitweg als „Pfeiffen", während die Franzosen sie 
„Flutes allemandes" nannten — vier Arten (Fig. V) im Discant, 
Alt, Tenor und Bass. Sie hatten durchgängig nur sechs Tou- 
löcher, die für den Zeige-, Mittel- und Ringfinger der rechten 
und linken Hand bestimmt waren. Eine Klappenvorrichtung an 
diesen noch ganz i>riniitivcn Tonwerkztnigeii , aus denen sich un- 
sere heutigen Flöten allmählig herausbildeten, kannte man eben- 
sowenig schon, wie die Zusammensetzung derselben aus mehreren 
Stücken. 

Die Handliabung, ganz nach Art der modernen Flöte, wurde 
betreffs der Fingertecbnik deijenigen der Sehnabelflöte gleich er- 
achtet, 

„Denn ei iit gants leidit Knrenten 
Wer das Torige gründlich kaa, 
Dnunb aeht ioh, m doiff idcht viel wert 
Halts allein wie oben gehört^'* 
bemerkt Agrio^ darflber. 



bemerkt übrigens, dass das eingestrichene a (5) der Discantflüte f^eiiau dem einge- 
strichenen f (f) der jetzigen Pariser Nonnalstimmung enutproclien habe. Hienuu 
glauM «r folgwn sn dOrfm, d«n StimmiiiigBliObe im 16. Jabrh. nm beinab« 
l>/g Ton'tiafer gvwvmn mI, wie du tnauMMm Diapuon vor der SUmmaiigB- 
nfonn vom Jahre 1859. Hiergegen wftre za bemerken , dass man , wie bereits früher 
erw&hnt , im 16. Jahrb. eine feststehende Stimmung der Instrumente noch niclit 
kannte. F^tis sagt auch selbst ausdrucklich, dass es Flöten ä bec von ein und 
doMlban Oattong in vefieUadeiMr TrabSh« gab, mnd beiiebtat ipaei«!! von «inw 
glddlifldla in Min«» Bedtae gmmrami IKseuit-FlSte, w«leiie noch wn eine Ten 
tielbr itaad, wie die vedila enrUiiite. 
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Die ^hweitzerpfeiffen" bew^ten sich in einem Umfange von 
d«a xwd Octa«». d«en tIdWe Stdi, i» IH««t im 



'Q ■ ~ oder 



-er 



Alt und Tenor: rp , «nd im Bass: q: ^ — ^ war*). 

Zu dem zwiefochen Geacblecht der Flftten gehörte noch ein 
kleioeB flageoletartiges Tonwerkzeog, die „msspfeyff^, welche eine 
ähnliche Bestimmung haben mochte, wie unsere heutige Piocolo- 
flöte, nämlich die Verstärkung der Flöten bei einer starkbesetzten 
Musik in der höheren Octavc. 

Die „Russpfeiff ' ^) (Fig. W), war jedenfalls gleichbedeutend 
mit dem ,,klein Flötlein mit 4 lüclicru''. Agncoia sagt von die- 
sem, „wenn das vnterst eiid(; der Pfeiffen, auch gebraucht wird 
(wie es gemeyniglich geschihet) mag sie mit fünff odder sechs 
löchern, gerechnet werden.'* Mau konnte also diesm Instrument 
durch grössere oder geringere Verdeckung des am untern Ende 
befindlichen Schalllochcs noch ein paar Töne Uber seinen natür- 
lichen Umfang abgewinnen. 

Prätorius erwähnt in seinem Synt. mus. „gar kleine Plock- 
flötleiii (etwa drey oder vier Zoll lang) die forneu drey Löclier, 
hinten eins haben" ; es konnten „fast zwo Octaven darauff zu wege 
gebracht werden", doch nur, wenn sie „viiten zum Aussgang dar- 
neben mit eim Finger regieret" wurden. Offenbar handelt es sich 
hier um das Instrument, welches Virdung als „russpfeifi^' und 
Agricola als „klein Flr)tlein mit 4 löchern" bezeichnet. 

Beim Blasen der „SchweitzerpteiÖ'en" wurde das Vibrireu des 



1) FöUs maeht hiervon abweichende Angaben. Mach ihm hätten die Qaer> 

bU ? 

Sfilen des 16. Jabrh. diesen UmCuig gdubt: Diseant: 



m 




AU ond Tenor: ^^7 — ^=:zi: , Baw: ä 



Diese Angaben steliein ba Wldenpnidi sa den Uebnrlieferangen Agricola's. (Vergl. 
FitU' Haslkgeseh. Bd. V, 8. 185.> 

2) Dieser Name scheint von dem nicrlcrdentscfaen ,,ruyspype*' 8.T. wie Badcpfeife 
absastamnen. 8. Junins Nomenciator. Antwerp. 158S BL 243». 

6» 
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Tones fQr geachmackvoll gehalten, und deshalb geradezu empfoh- 
len; wenigstens -gedenkt Agricola dieser Vortragsmanier speziell 
nur bei diesem Blasinstrument, und zwar mit den Worten: 

„Aiioh aey im Pfeiffen darauf grind 

Das du blest mit sittemdem wind. 

Denn gleich wie henuMdi wird gelart 

Von der FeliBehen Geigen art 

Das, das Zittern den gesang sirt 

Also wird's aaeh allhie gespürt." 
Die „Krumhömer" (Fig. X) (itaL GomamutI torti, oder auch 
nur Storti, franz. cromomes) auch „Eromphömer odder Pfeiflfon*% 
existirten gleichfiedls in vier Arten. Sie waren aber wegen ihres 
beschränktnen, wenig Aber eine Octave betragenden Umfanges, der 
sich folgendermaassen darstellt: 

DIscant, Alt und Tsnor, 



bb bl» bis 

nur in bedingtem Maasse in der Musikpraxis zu brauchen ^). 

Agricohi ha|; in der ersten Ausgabe sdnes Werkes fOr diese 
Tonwerkzeuge nur vier Zeilen übrig: 

„Die Eromhffnier aber niefat hSher gan 
DouL die aeht ISeher werden auffgethan 
Danimb aller gesang sieh dranff nieht aimpt 
'Der tidi waS flSten ynd gros pfeiffen stimpi*' 
In der zweften Ausgabe der „Musica instrumentalis** yeryoll- 
stftndigt der Autor vorstehende Bemerkung: 

„Die Kromphömer nicht hfioher gan 
Dann ein Tonnm Diapason, 
Als der Diseant bis som aa 
Tenor som d. das merek allda, 
Bass des 0 sei re ut berfirt 
Wie beym offen ring wirt gespSrt 



1) F<tis liaat den DIsesat bei y dan Tmm bei ^ j^-tz und 



9^ 



dm Blas b«i ■ beginnen, vnd benuikt, daa» dem letsteren snEnde des 

V — . 

15. Jeliili. noeh die Töne hinsvgefBgt wurden , Mder ohne 

Angabe der Quelle.' 
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Alda wild dir gemeldet mudi 
Der Sdialmeyen Tnd Bomluate biwieh. 
Dnunb «in gMOg böoher sngerichi 
Schickt lioh anff diese Ffeiffen nicht/' 
Ein zweites als „Kramphom'* (Fig. Y) bezeichnetes Instrument 
mit vier Tonlöchern zeigt eine, von dem yorhergehenden abwei- 
chende Form, lieber sdne Bestimmung erfahren wir von Virdung 
und Agricola ebensowenig, wie über das ,,Plater8piel" (Fig. Z), 
allem Anschein nach eine Abart des Krummhomgeschlechtes mit 
einer wulstigen Erweiterung unterhalb des Mundstückes, die Am- 
bros iu seiner Geschichte der Musik für einen Windsack erklärt 
Auch über die „Schalmey" (franz. Chalumcau), den „Born- 
hart" (franz. bömbard) oder Bombardt, die „Schwegel" (franz. 
frestel oder fretiau, heute galoubet), den „Zincken*' (ital. Cornetto, 
franz. cornet), das „Ziegen- oder Gemsciihorn" und die „Sack- 
pfeife'' (vulgo Dudelsack) lassen uns beide Autoren ohne erlAn- 
temde Xacbrichten 

Wir werden diese Instrumente mit Ausschluss des Ziegen- 
hornes (Fig. AA), welches jedenfalls von nur nebensächlicher Be- 
deutung war, da auch Priitorius keine Andeutung darüber giebt, 
in der später zu veröffentlichenden Geschichte der Instrumental- 
musik des 17. Jahrhunderts näher kennen lernen, und bemerken 
hier nur, dass die „Schalmey'*') (Fig.£B) sich als eine Oboe 



1) NMh FMs wSra eb« Im 16. vad 16. Jilirli. g«1nrineUidi gwiraMM „Oboa** 
QbiM Klappen, mit der ehauJigMi fraiisSdadhen „Donfdn«" (itaL dolnin«) gldch« 

bl» ^ 

bedentoML I>er Toavmfluig dteer Doafi^a war jS, Im 1$. Jahrb. 



m 



habe man dem Instrument zwei Klappen hinzugefügt , infolge dessen der Umfang 
«Uaselben noch einen Ton in der Tiefe and sw^ in der Höhe gewonnen. Der 
Tenor dieeei oboeartigen Instnunentee habe anmar 7 Tonlöebem eine Kbqppa ge- 

bis 



habt und sei tob diesem Umfang gewesen : ff fN . Sodann ipridtt 



bis ^ 



Fitis noch von alner Bassoboe , deren Tonnmfang gcweeeu id. 

leb gebe ^eee, wi« dl« vorheigelienden md naclrfblgendea NoUsan des belgisdieii 
NanksehrlftateUers mit aUem Vorbehalt Oir deren Rtehligkeit 

S) F<Ub maefat einen Uatenehied airiselien „Sehalmey** wid |,chalameaa", ob« 
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in primitiver Gestalt erweist. Die Fingertechnik dieses letztge- 
nannten Instrumentes war wie bei der Schnabclflöte. Das zum 
Anblasen dienende Mundstück dagegen, bestand in einem cylindri- 
schen Röhrchen , welches weiterhin durch Anwendung von zwei 
dünnen, in ihrer Zusammenfügung eine schmale Spalte bildenden 
Rohrblättern die heutige plattgedrückte Form erhielt. 

Der „Bomhardt" (Fig. CC) war nichts anderes als eine „Schal- 
niey" in tieferer Stimmung, liatte aber wegen seiner grösseren 
Längenausdehnung, wie die Basstlöte a bec, am untersten Ton- 
loclie eine Klappe mit Stiel, um die Anwendung des kleinen 
Fingers zu ermöglichen. 

Ein eigentliches Bassinstrument nach Analogie der Flöten und 
Krummhörner besass man, so weit sich aus den Schriften Vir- 
dung's und Agricola's entnehmen lässt , für die Gattung der Schal- 
meien in der ersten Hälfte des IG. Jahrhunderts nicht. Der von 
beiden Schriftstclleni erwähnte „Bomhardt" repräsentirte die Alt- 
and Tenorlage. Wie „Schalmey" und „Bomhardt*' diese beiden, 
ihrer Natur nadi verwandten, doch Tersehleden boiaiiBtai Instm- 
mente sich weiter entwickelten, wird in der Fortsetzung dieser 
BiAtter nachzuweisen sein. 

Von dem „Zincken** (Fig. DD), der in dreierlei Arten existirte, 
theflen Virdnng und Agrlcola nur die Abbildung des eogenannten 
geraden mit Es gab aber auch krumme Zincken, und zwar in 
einer ein&ch und doppelt gebogenen Form nach Gestalt eines S. — 
F^tis meint in seiner Mudkgeschichte (Bd. V, S. 1931), dass die 
letztere Form in Deutschland sowohl för. d^ Tenor- als Bass- 
zincken üblich war, während in Frankreich der Tenorzincken 
nur eine ein&che Biegung hatte. Der Tonumfang war nach 
des genannten Autors Notirungen bei den französischen SSncken, 

wdil w ngiebt, dan b«lde lastranMnte ein «nd denelbm Art wuen. Letsten« 

bis 



TomrerinwiB liatte neeh eeiner Angalie dea Umfang : /m die SehalnMj 



dagegen nvr'dieaen ^ Ebenso anteraebeidet er „Bombard** vnd 

Z Ma 

bla ^ 

„Bombart'* Der Umfang dea enteren war nacb ihm: [j^ , der dea 

bb 

letatwen ^« ^ E 
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bto £ bis 



für den Discaut: ^ , für den Tenor: ^ 



bis 



and für den Baas: ^ Diese Angaben differiren 

nur wenig von den durch rrutorius überlieferten. Wahrscheinlich 
kamen die krummen Zincken erst in der zweiten llälfte des 16. 
Jahrhunderts in Aufnahme. 

Die „Schwegel" (Schwefelpfeitf?) ist ohne Frage dasselbe In- 
strament, welches Prätorius in seinem Syiit. mus. als „Schwiegel" 
oder „Schwägel (l'ig. EE) (sonsten auch Ötumentien-Pfeifl" genand)" 
aufführt und folgen der maassen beschreibt : „dieselbe hat vnten nur 
2. Löcher, hinten eins; Ist an der lenge einer Querpfeiffen gleich, 
wird aber wie ein Plückflöt intonirt, vnd von etlichen Engelländcrn 
mit der liuckeu Haudt, zum kleinen Trümmelcheu oder Pauckleiu 

gebraucht: ascendirt vom d biss ins 3 i vnd noch welter. Etliche 

sind mb ein Quint tieffer, vom g biss ins ^ a Welches dann zu 
verwundern, dass man auff den dreyen Löchern so hoch vnd weit 
kommen, als sonsten auflf 6. oder 7. Löchern nicht geschehen 
kan." Diese Pfeife soll nach Fötis Versicherung gegenwärtig 
noch in der Provenge allgemein üblich sein , wie sie denn bekannt- 
lich auch nebst der Trommel von Bärenführern gebraucht wird. 

Prätorius rechnet die „Schwegel" übrigens zu den Schnabel- 
odcr „riocktiötten". 

Es möge hiiT noch die Anweisung Agricola's für die Zungen- 
technik der „rfeilfen" folgen. 
Der genannte Autor sagt: 

„Ich wil dir nicht borgen noch eins 

Weichs auflf Pfeiffen nicht ist ein kleins, 

Sondern das vorucmste stück zwar 

Vuter andern, glaub mir fiirwar, 

Nemlich die zung im mund gfiirt 

Auff die Noten wird applicirt. 

Darumb ich dir sag zu dieser stund, 

Wenn du die pfeiffe setzt an mund, 

1) U«b«r dieses BUsinstniiiMnt vergL Kendel's mos. Lexieon, tortgu. dweh 
L Beisanuum, Bd. 9, 8. 194, 
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Vnd wilt pfeiffoM nach dein gsang 
So merck , ob die Noten gehn lang» 
Nemlich ob es Maxime seyn, 
Longao odder Brcves allein 
Aus wolchen man j,'meinlich macht 
Semibrevis, das halt in acht. 
Die Semibreff, wie ichs Tersteh 
Minimae, Semiminimae 
Haben gleiche Application, 
Das solta aber so yerstou, 
Die Zunge most du bewegen 
Vnd inn deinem nimdo regen 
Auff » in jtzlich inn Sonderheit 
Wie folgend im Exempol steht. 
Finger vnd zung sollen gLeioh sein. 
So laut die Coloiathnr rein. 
Denn wo die song wird ehr geregt 
Dann die fingor vom loch bewegt» 
Lauts nimmer so zusammen, 
Alt wbnn sie beid zugleich kommen. 
Die andern beiden Koten sohneil 
Als Fusa vnd Semifusel, 
Haben auch beyd einerley weis 
Im applicirn, das merck mit vleis 
Ih doch nicht auff die selbig art 
Wie von den andern ist gelart. 
Wiewol etzlich im appiicim 
Die Semiminimae 80 film 
Wie es itsander ist renalti 
Das wirstn deodlioh spfiren^lMld 
Inn einem Exonpel gants fein 
Damach applidr das sfingelein, 
Anff etsUohe Noten mit list, 
Wie es dmnder gesehrieben iatf 
AvS Saekpfbiffen kann mans nieht fiim. 
Da mlissen die finger regirn.'* 
„Wiltn das dein'PfeifPen besteh 
Lern wol das: diridiride, 
Dans gehört zn den Noten klein, 
Daromb las dirs nicht ein spot son. 



81) 



Auch wiltu weiter speculiru 

Vud reinlich Icrneu colorirn, 

Mit mordanten rechter inasscu, 

So magstUH vom Lehrmeister fassen, 

Denn es wil hie leiden nicht 

Das ich darvon thu vuterricht." 
Agricola gicbt zu diesen Erlüutcrungeu folgende Notenbeisi)iele : 
Linguae applicationis paradigma. 



-er 



de de de do de de de de de de de de de de de de de da 



I 



St 



de de de de de 
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de de de de 
di-ri di-ri 



di-ri di-ri di-ri di-ri di-ri tli-ri di-ri 



di - ri de 



de de di-ri de di-ri di-ri di-ri de de de') 

„Et^lich brauchen im Coloriren diese Art , vnd nennen es die 
flitter zunge, wie folget:" 



J J ; J 



J j j 

tel - lel - k-I - lel - lel - lel - lel - Icl 



Semitactus 



1) Für das einfache Anblasen des Tones auf der Flöte bedient man sich heate 
bekanntlich der Sylbe „dü" , für die sogenannte Doppelzunge dagegen der Sylben 
diikc (dügü). 
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Ueber die Bladostrumente ohne TonlOcher, wie die „Bosatui** 
(Posaune), „Felttramet^ „Glareta'' und das ,,Thurner Horn*' (Tha- 
roerhorn), ^ letztere drei sind, wie die Abbildungen (Fig. FF) 
zeigen, trompetenartige Instrumente — lassen uns Virdung und 
Agrkola gleicbfalls ohne alle Mittheilungen. Yirdung umgeht 
jedwede Beschreibung mit den Worten: „welche aber von den- 
selben zu regnliren seind vnd wie man darauff lernen werd mflgen 
davon wil ich hie nit mer sagen", und auch Agricola findet sich, 
in die Fusstapfen seines Vorgängers tretend, mit der dnÜM^hen 
Bemerkung ab, es werde „die melodey, allein durchs blasen vnd 
ziehen geföret rein". Dürfen wir hieraus schliessen, dass die Po- 
saune bereits mit einer Zugvorrichtung zur Erzeugung der ver- 
schiedenen Tdne versehen war, so Iftsst der Autor uns über alles 
Andere doch völlig im Dunkel; er war über die Technik dieser 
Instrumente selbst nicht orientirt, wie folgendes Bekenntniss zeigt: 

f^avon Bag ioh niöht viel zu dieaar stund 

Denn ich hab aoch noeh nieht den reohten gnind 

Wo ioh ihn abw weide erlaugcn 

So soltn ihn redit von mir anpfangen 

Ydoeh 8ol es also soUeoht nieht hingan 

Ich wil dir sie gemalet zeigen an." 
An SchlaginstmmenteD werden uns von Virdung und Agricola 
genannt: „Ampos vnd hcmmer", „Zyralen" (Zimbeln), „Glocken", 
„Heerpaucken'', „Trumein vnd klein peucklein" (Fig. GG). 

Auf die drei letzten , ausschliesslich dem Khythmus dienenden 
Tonwerkzeuge ist Virduug noch schlechter zu sprechen, wie auf 
das Trumscheidt und die „ciain Geigen". In seinem Unmuth 
über dieselben äussert er sich also: „die grossen Herpaucken, von 
kupfercn kessel gemacht, vnd mit kalbsfellen über zogen, doruff 
schlecht man mit klüpfeln, dass es ser laut vnd helle tummelt, 
An der fürsten liöfe zu den feit trummeten, wann man zu tisch 
plaset, oder wann ein fürst in ein stat ein reitet, oder ausszeucht, 
oder in dz feit zeuclit. Das synd gar vngeheur Rumpelfesser. 
Man liat auch sunst noch andere Paucken die schlecht man ge- 
meinlich zu den zwerch pfeirten , als die kriegs knecht liaben, 
sunst ist nuch ein klein peucklin, das haben die frantzosen vnd 
niederlcnder ser zu den Schwegein gebraucht, vnd sunderlich zu 
Dantz, uder zu den hochzyten. Dise baucken alle wie sye wellen, 
die machen vil ouruwe den Krbaru frummeu alten leut, deuen 
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siechen vnd kranckcii, den jindefhtigen in dun clöstcrn, die zu 
lesen, zu studieren, vnd zu beten haben, vnd icli glaub vnd halt 
CS für war der teufel hui) die erdacht vnd gemacht dann gantz 
kein holtseligkeit, noch guts daran ist, sunder ein verteinpfung, 
vnnd ein nyder truckung aller süssen mclodeyen vnd der gantzen 
Musica, Darumb ich wol geachten kan, das dz Tynipanum (der 
Alten) vil eynandcr ding muss gewesen sein, das man zu dem 
dienst güttes gehraucht hatt, dann yetz vnser baucken gemacht 
werden, vnd das wir on billich den namen der tüfelischen ia- 
strimient zu geben, das doch nit wirdig ist zu der Musica zu 
brauchen, Noch vilniynder zu zulassen derselben wirdigen kunst 
ein instrument zu seyn, Dann wann das klopften oder boldeni, 
Musica solt seyn, So müsten die pender oder küffer, oder die, die 
fesser machen auch musici sevn, das ist aber alles nichts." 

Die von Virdung solchergestalt verurtheilten Paucken und 
Trommeln waren, wie aus den hinzugefügten Abbildungen zu er- 
sehen ist, abgesehen von dem, der neuesten Zeit angehörenden 
vervollkommneten Stimmmechanismus, im Wesentlichen ganz so 
beschatten, wie sie es noch heute sind. Aus den Kundgebungen 
Virdungs scheint indessen mit Siclu-rlieit hervorzugehen, dass sie 
bei ausschliesslich künstlerischen Anlässen damals noch nicht ge- 
braucht wurden. 

Welchen Zwecken si)eziell der Ambos mit Hämmern gedient 
haben mag , dürfte sich schwerlich ergründen lassen. Eher könnte 
man sich die Anwendung der nach Agricola in „drey Octaven" 
gestimmten „Zimbeln" und „Glocken" vergegenwärtigen. Diese 
Klingelinstrumente wurden, wie lorckeP) wissen will, „nicht 
bloss bey Orgeln angebracht , sftnderii auch für sich allein ge- 
braucht. Die Cymbcln, Schellen oder Glöckchen wurden bogen- 
förmig an ein Holz gehängt, und sodann mit der Hand herum- 
geschüttelt, damit sie recht klingeln nmssteii. Diess waren die 
dulcia gencra instrnmeiitorum musicorum, woran sich unsere Vor- 
führen am herzlichsten (?) ergötzen konnten. Sie bedienten sich 
ihrer liey allen möglichen Gelegenheiten ; sogar die heiligen Kleider 
der Geistlichen und viele Arten von musikalischen Instrumenten 
wurden damit behangen." 

Der sogenannte „Cymbelstern" ündet sich übrigens noch bei 



1) 8. dessen Gescb. d. Musik Bd. 2, S. 744. 
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alten grossen Orgelwericen. Durcli seine mittelst Windgebnng zn 
bewirkende Umdrehung werden m^rere 6Ilk:kclien in Bewegung 
gesetzt Ein bemerkenswerthes Beispiel von der Benutzung des 
Glockentones für musikalische Zwecke ist in Job. Seb. Bacb's 
Altarie „Schlage doch gewünschte Stunde'^ auf unsere Zelt ge- 
kommen. In derselben sind dem Accompagnement des Streich- 
quartetts zwei Glocken Von bestimmter Tonhöhe zur Dlustration 
der Textesworte hinzugefügt 

Eine anderweite, ehedem sehr beliebte Verwerthung der 
Glocken bestand darin, dass man umfangrdche Glockenspiele in 
den Kirchthflrmen anbrachte, die theils durch Uhrwerke, theils 
durch Menschenhände in Bewegung gesetzt wurden, um ganze 
Musikstfldie anszufOhren. Ganz besonders thaten sich in dieser 
Beziehung die Hauptstädte Hollands hervor, in denen man noch 
heute dergleichen hdren kann. Der berühmte französische Gom- 
ponist Gouperin verschmähte es nicht, solche Glockenspiele auf 
der Orgel nachzuahmen. Er schrieb zwei „Carillons", welche von 
ihm während der Vesper beim Allerheiligen- so wie beim Todten- 
feste gespielt wurden. Diese in künstlerischer Beziehung nidit 
eben hervorragenden Musiksätze befinden sich im ersten Bande 
der Philidor'schen Sammlung auf der Bibliothek des pariser 
Conservatoriums, unter der Ueherschrift: „Piesce qui a est^ faitte 
par Mr. Couprins (sie) pour contrefaire les Carillons de Paris et 
qui a toujours este jouez sur l'Orgue de St Gervais entre les 
Vespres de la Toussins et Celles des Morts". 

Wir theilen der Curiosität halber eines dieser beiden Stücke 
in den Musikbeilagen mit 2). 

Die von Agricola speciell aufgeführte , von Virdung aber unter 
die „dörlichen Instrumente" gerechnete „Stro Fidel" war jenes 
Tonwerkzeug, wclclu;s noch heute unter demselben Xanien vor- 
kommt. In Oesterroicli hat man dafür auch die Bezeichnung 
„hölzernes Gelächter", in Tirol hingegen sagt man „Gigelira". 



1) Der franz. Violinist Philidor ^Andre Dauican), Mitglied der königl. Capelle, 
oopirte nach seiner Panvionirung (1703) eine groue Meng« firanBÖsiaclier Hnsik vom 
Jahr 1540 bb «uf seine Zelt , und widmete die damiu gebildete reiehbeltige 8unm> 
long LouieXIV. Dieselbe wnrde nMh der Bevolntlon der Bibliothek des Conser^ 

Tütoriums einverleibt, in der sie sich , obwohl unvollständig, aoeh gegenwirtig be- 
findet. S. Fctis Biographie nniverselle Bd. VII, S. 26 a. 27. • 

2) S. Nr. 1 der MasUibeilagen. 
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Die Strobfiedel (Fig. HH) besteht aus einer Anzahl oaeh der ScaUi 
abgestimmter Holzstäbe, welclic auf einem Strohlager der Rdhe 
nach befestigt sind, und mit zwei HämmercbeD nach Art des 
Hackbrettes traktirt werden. Eine Verbesserung dieses harmlosen 
musikalischen Spielzeuges wurde in neuerer Zeit von einem ge- 
wissen Gusikow versucht, der für dasselbe den anspruchsvolleren 
Namen. „Strohharmonika*' wählte. 



IL Die praktUche Muaikübung im 16. Jahrhundert. 

In der von uns zu betrachtenden Periudc bezieht sich das 
giesammte Musiktreiben in erster Linie auf den Gesang. Für die 
Alten war in gewissem Sinne Musik und Gesang sogar gleich- 
bedeutend. So drttckt es wenigstens Agricoia in seiner „Musica 
Instrumentalis" aus. Namentlich wurde aber das Singen als noth- 
wendige oder doch höchst wttnschenswerthe Vorbereitung für das 
Instmmimtenspiel angesehen. Diesen Standpunkt betont Virdung 
schon ganz entschieden in seiner „Musica getutscht", deren Text 
in Gesprächsform gehalten ist. A. (der Schüler) fragt : „Aber ich 
bitt dich sag mir wie ich vfl den Instrumenten mag lernen spie- 
len, Haben sye alle sampt ein glyche regel, als so ich pfeilfen 
lernet, das ich dann auch eben das selb vtf der Lauten , Orgeln 
oder andern saitenspilen möcht können/' Se. (Sebastian) ant- 
wortet: „Alle Instrument der gantzen Musica, die seynd in dem 
nit fast onglyck was meiodey durch die noten beschriben wirt, 
vnd welcher das selbig singen kan, der mag eben dzselbig vif 
allen instrum^ten lernen spilen gar löblich, vnd derselb bedar£f 
keiner andern regell.'^ „Aber den andern dye das nitt singen 
künden, den ist ejn modus erdacht, der tabulaturen, sye zu yn- 
derweisen, vif den Instrumenten zu lernen nach art vnd eigen- 
schafft eines jetlichen Instruments insunderheit'* 

Als A. hierauf bemerkt: „Ich kan auch nichs singen, vnd 
hab doch guten lust vff den Instrumenten zu lernen, Möchtest du 
mich auch on das gesang, Pfeiffcn, lauten schlagen, oder orgeln 
lernen,'^ erwiedert Se.: „Ich kan dich nit gantz wol on das ge- 
sang dasselbig lernen , du must zu dem minsten etwas lernen dar 
bey verston, dy des gsang an trifft." 

In gleichem Sinne spricht sich Agricoia in seiner „Musica 
Instrumentalis" aus. Dort heisst es: 
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„Wiltu ein recht Fundament begreiffen 
Auff Flöten, Kromhöraer, künstlich pfeififen. 
Vnd auff zinckeu , Bomhart , Schalmeya mit list 
So mercke das volgend zu aller frist, 
Wiltu ein recht Fundament vberkomen 
So bringt dir der gsang grossen fromen. 
AufF den Instrumenten gehts also zu 
Wer den gsang versteth der mag mit rw. 
Yun einem halben Quartal (wann er vleia thut) 
Melir fassen vnd lernen ynu seinem mut. 
Als einer des gosangs vnerfaren 
Ynu eim halben iar mag ersparen. 
Denn die Musica ist das fundameut 
Daraus her fliessen alle Instrument. 
Dariimb schepfft ewren grund aus dieser kaust 
So werdet yhr erlangen grosse gunst." 
Und in der zweiten 1545 erschienenen, vielfach veränderten 
Ausgabe seines, gleichfalls in Knittelversen geschriebeueu Büch- 
leins beginnt der Autor mit folgender Ansprache: 

„For allen dingen ist mein radt 

So du den grund wilt fassen drath 
. Darzu die Noten recht greiffen 

AufF den oben genanten Pfeiffen, 

Das du ziralich lernst singon 

Als dann wird dirs wol gelingen 

Inn deim studirn gleub mir fdrwar 

Ich weis es , drumb ichs reden thar, 

Nicht allein auff den TfeifFen gueut 

Sondern auff allen Instrument 

Die jtzt gebreuchlich auff Erden 

Odder noch erfunden werden 

Wo ein Leeriung nicht singen kan 

Wird er nicht viel bringen darvan 

Inn der kunst schwerlich bckleiben 

Sondern wird ein hürapler bleiben. 

Drumb lern singen du kneblein klein 

Itzund jnu den jungen jaru dein 

Kecht nach Musicalischer art 

Las aber keinen vlois gespart." 
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Was für tlie praktische Miisikül)un^ noltunp: hatte, wurde 
auch für das produktive Scliafi'en f,a'iür(leit. Der lonsetzer niusste 
iiiciit nur für die Stimmen sondern auch für die Instrumente ge- 
sanglich schreiben, und in dieser Hinsicht gab es keinen Unter- 
schied. 

Dieser Kunstanschauung gemäss, war es im IG. Jahrhundert und 
sogar darüber hinaus allgemein üblich, Gesangscompositionen auch 
für Instrumente zu benutzen. Die Titelblätter der Vokalwerke 
jener Zeit, welche insbesondere von Mitte des 16. Jahrhunderts ab 
mehrentheils die aus<lrückliche Bemerkung enthalten, dass sie auch 
für jede Art von Instruuienten zu gebrauchen seien, geben Zeugniss 
davon. Sehr begreiflich erscheint es, dass alle ernster gestimmten 
Musikkreise um so eifriger von dieser Anweisung Gebrauch mach- 
ten, je seltener damals ( )iiginalcompositioueu für Instrumente im 
höheren Styl zum Vorschein kamen. 

Durch diese so verallgemeinerte Benutzung von Vokalwerken 
wurden Sinn und Empfänglichkeit für eine edle und erhabene 
künstlerische Richtung bis in die weitesten Kreise verbreitet. Der 
damit erzielte unberechenbare Gewinn musste nothwendig befruch- 
tend auf den Geist der in der Folge mehr und mehr in Angriff 
genommenen instrumentalen Produktion zurückwirken. Aber auch 
insbesondere für das Instrumentenspiel war die Beschäftigung mit 
der Gesangscomposition wichtig und belangreich, da es sich auf 
einer elementaren Stufe befand , und eine selbstständige Bedeutung 
noch nicht zu entfalten vermochte. Ganz abgeseiien davon, dass 
Einrichtung, Besaitung und Stimmung mancher Tonwerkzeuge 
keinesweges schon feststehend normirt waren, dass es vielmehr 
jeder Spieler damit lialten konnte, wic's ihm beliebte, entbehrte 
man auch noch völlig gewisser, sehr wesentUcher technischer Hilfs- 
mittel, die für eine höhere, eigenthümliche Entfaltung des Instru- 
mentenspiels unerlässlich sind. Von dem für die Streichinstru- 
mente so wichtigen Lageuwechsel hatte man in der ersten Hälfte 
des 16. Jahrhunderts noch keine Ahnung. Der Tonumfang der- 
selben war in Folge dessen ein sehr eingeschränkter. Man kannte 
eben nur den Gebrauch der ersten Position, wie aus den, von 
Agricola in der zweiten Auflage seiner „Musica instrumentalis" 
gegebenen FingersatztabeUen zu ersehen ist Um daher melo- 
dische Phrasen und Figuren zu spielen, die mit guter musika- 
lischer Wirlmng nur auf einer Saite mittelst emer höheren Position 
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oder des Lagenwechsels ausgeführt werden können, musste man 
damals zwei Saiten benutzen, worunter natürlich Glätte, Fluss 
und Gleichmfissigkeit des Toncharakters zu Idden hatten. Höch- 
stens erlaubte man sich, mit dem kleinen Fing^ um dne oder 
dn paar Tonstufen füm die erste Lage hinaus zu langen. Der 
Mangel des Vermögens, die letztere durch Vorwärtsschieben der 
ganzen Hand zur Gewinnung eines grösseren Tonumfiinges zu über- 
schreiten, BKichte jedoch bereits empfiind^ worden sem, denn 
Agricola macht, um die Scak aufwärts noch mit einigen Tönen 
zu bereichern, den Vorschlag, die Saiten der „Discant-Gdge** 
eine Quart höher zu stellen, ids es sonst üblich war^). 

Ebensowenig als auf den Lagenwechsel verstand man sich 
schon auf das Legatoapid, d. h. jene Kunst, zwei oder mehrere 
Töne gebunden auf einen Bogenstrich auszufülu^. Dies geht un- 
zweifelhaft aus der Anweisung Agrico]a*s zum Gebrauch des Bo- 
gens hervor. Er sagt in dem Gapitel „von dreyerl^, als Wel- 
schen, Folischen, vnd kleinen dr^seltigen Geigen^: 

„Gib den ifigen diese gettalt,. 

Allzeit einen vmb den andern' 

Las sie anff den selten wandern 

Die fBnff Noten, merok eben das 

SemibieveB, Fosas anoh 

Semifiuas, also gebiaaoh . 

Zeaoh jtsfiehe jnn Sonderheit 

Wie sie jnn dem gaange steth, 

Dromb ein jede hab jliien sog 

So bnmohsta den Bogen') mit tag," 
Bd der Auflösung langer Noten in kldnere Werthe galt das- 
selbe, wie folgende Anmerkung zeigt: 

„Die andern nemlieh Haximam 
Brevem, desgleiehen die Longam, 
Inn Semibreves resolvir 
So thnst du jhn aneh jhr gebür 

l^Vergl. 8. «0. 

8) Zur Conaenrimng des Bogens giebt Oerie in mImt „Horica Tenaeh** (1531) 
folgende nsive Anweinnig: ,^wer «neli den bogen des er niebt eehneltHg «erdt, 

Vnd wann dns har gledt wirt, oder das der bogen, nimmerziehen wolt, So schab 
das liar iiuflf dem bogen seuberlich mit einem säubern messer, Vnd bestreych es 
als dnuu mit Colfanium oder mit Kngliscliem Hartz das findt man in der appo- 
tekgen.'* 
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MH dm sügtn lolclu geidiiia lol 

Jdoeh die Bmmii magitn wol 

Wem du rie ilndeBt im geiMig 

Wuk mit einem sage ling, 

Wie es ibddert der gentie Teot 

Dae eey Ton den illgen geaegi" 
Aehnliche BemiidtiiiBS batte es mit den „getiScherteik*' Blase- 
iDBtnmienten. Auf ihnen kannte nuin das Legatoq»iel gkidifiüls 
mch nicht Jeder Ton, selbst in zusanunenhingenden ilgoren, 
isrde einzehi angeblasen Ueberdies iror die B^nhdt der In- 
tonation in Frage gestellt, da es noch keine Klappen zur Regu- 
limng derselben gab. Ans diesem Grande war auch die Erzeugung 
der diromatisdien T9ne bis zu einem gewissen Grade problema- 
tisdi *y Alle diese Thatsachen beweisen, welchen Beschrftnkuqgen 
die instrumentale Technik jener Zdt unterlag; Sie war offonbar 
eine eng begrftnzte. Complidrtere Angaben hatten die Spieler 
jedeafalls noch nicht zu tiberwinden. Unter diesen Umständen 
ist es um so begreiflicher, dass die damaligen Musiker eine viel- 
aeitige praktische Th&tigkeit entfalten konnten. Heister Conrad 
F^Hunann giebt ein Beispiel dalBr. Es wurd jon ihm berichtet, 
dass er sich auf die Handhabung &8t aller Instrumente verstand 

Wenn man nun auch geneigt sein kAnnte, dies fiir eine ganz 
besondere Ausnahme zu halten, so zdgt uns doch Yirdung^s An- 
leitung zum Instrnmentenspiel, dass mit der Erlernung Terschie- 
deser Tonwerkzeuge keinerlei Schwierii^ten verbunden waren. 
Der genannte Autor sagt: 

„Zum ersten nym fOr dich das davioordium, darnach die 
hmten, vnd zu dem dritten dye flOten, Bann was du vff dem da- 
Ticordio lernest, das hast du dann gut vnd leichtlich spflen zu 
lernen, yß der Orgeln, irff dem ClavizjmeU, vff dem viigmale, 
mkd Tff allen andern davirten Instrumenten, Was du dann vff 
der lauten greiffen vnd zwicken lernst, das hast du Idcht vff der 
harpfen, oder Tff dem psalterio oder vff der geigei| zu lernen, 
Was du dann yS der flOten lernest, das hast du darnach, yff 
allen andern geUkdierten pfeifen dester lychter zu lernen*** 

1) Vergl. S. 87 ff. 

2) Näheres hierüber s. in Herrn. Mendel's mus. Lex., fortges. durch A. Reiss- 
mann , Bd. 3, S. 668 ff. 

8) y«sL S. Ii. 

T. WmMbwiU, bilraantilaMMlk. 7 
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Man sieht, die praktischeil Musiker kibten, als Virdung Vor- 
stehendes niederschrieb, im goldenen Zeitalter des Instmmenten- 
spiels. Sonder Mflhe konnten sie sich einer mannichfsltigen Thür 
tigkeit widmen, und wenn es Jemand so weit gebracht hatte, das 
Clavicordinm, die Laute und die FlOte m spielen, so war er im 
Stande, mit Leichtifj^t ziemlich alle Instrumente in den Berdch 
seines KQnnens zu ziehen. Hiemacfa ist anzunehmen, dass Mu- 
siker, welche sich auf die Behandlung mehrerer Instrumente tut* 
standen, durchaus kdne seltene Erscheinung waren. Auch scheint 
es, dass man in manchen Füllen eine solche Vielseitigfceit g»» 
radezu Yoraussetzte und forderte. Wir dürfen dies aus BestaUnngs- 
dekreten kursftchsisdier Gapellisten im 17. Jahrhundert scUiessen. 
So war der Sflnger Philipp Stolle nicht nur als Thiorbist ange» 
sftdlt; er musste andi „auf der Biscantgdgen und andern Viok 
fldssig mit aufwarten" Und der glelehseitig in der Dresdner 
Capelle ' angestellte Friedrich Werner war verpflichtet, sidi im 
Dienst „auff allerhand sow<^l bUunnden als besaitenden Instru- 
menten, die einem Instrnmentisten zustdien** thfttig zu erwäsen. 

Mehrfach kommt es in jener Zeit vor, dass Capellsänger, je 
nach Eriordemiss, auch als Instrumentisten Dienste zu leisten 
hatten* Am Dresdner Hofe war, abgesdien von dem schon ge- 
nannten Tenoristen Stolle, Friedrich Werner als Altist und Gor- 
netist, und Christian Kittel als Basssänger und Violist angestellt 
Anderen lag die Cultivirung zweier namhaft gemachter Instru- 
mente ob. Michael Schmied und Balthasar Roderig werden als 
Violisten und Cornetisten aufgeführt, und Johann Friedrich Yol- 
precht hatte die Doppelstellung als Lautenist und Violist 

Ansehnliche Instrumentalcapellen wurden übrigens von meh- 
reren fürstlichen Höfen bereits im 16. Jahrhundert gehalten >). 
Der Münchener Hof besaas, wie uns Pratorius in. seinem Sy^tagma 



1) 8. M. FOralMMHi't „Zur Gueh. d. Musik wm Hofe d«r Kurf. t. SmIimii*' 
8. SS ff. ^ 

2) Und selbst scfaon früher bestand dieser Oebrmneb. Felix Heinmerlin, Chor- 
herr und Stiftscantor am Grossmünster zu Zürich berichtet 1450 „dass die Päpste 
und andere hohe Fürsten bereitü in der ersten Hälfte des 15. Jahrh. sich im Be- 
diM Ton nmiksHMhen Capellen beAmden bitten, welche aowold dweh Qenag, 
eil maf der Oifd oder «adem Muikiiislmaenten die Ueblleluten ZiMMBnMnkUage 
.sonorer Stimmen und Melodien henrorbraeliten". B. SehnUger^e ^MurikeHeeho Spi- 
eiiegien" 8. 16A. 
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ums. berichtet, „zu de«? fürtrefflichen weitberümbten Orlandi di 
Lasso Zeiten" neben 56 Sängern eine Zahl von 30 Instrumentisten. 

. Im Dienst der Königin Maria von England standen 16 Trom- 
peter, 2 Lautenisten, 2 Harfenisten, 1 Kebeckspieler, 6 Posaunisten, 
8 Leicrspieler, 1 Sackpfeifer, 3 Trommelschläger, 2 Flötisten, 3 Vir- 
ginalspieler und überdies mehreren fremde Musiker. Auch die Kö- 
nigin Elisabeth hatte ein zahlreiches Orcliester an ihrem Hofe. Es 
bestand aus IG Trompetern, 3 Lautenspielern, 2 Harfenisten, 1 Re-' 
beckspieler, 6 Posaunisten , 8 Violenspieler (Violls), 1 Sackpfeifer, 
3 Trommelschläger, 2 Flötisten , 1 Virginalspieler und 4 fremdeo, 
nicht näher bezeichneten Musikern^). 

Bei weitem nicht so vollständig war die Hofmusik der fran- 
zösischen Herrscher im 1 G. Jahrhundert besetzt. Franz 1 hielt sich 
an Instnimentisten nur 4 Violenspieler, 3 Trommelschläger (Tam- 
bourins), 5 Pfeitt'er (philfres) und 3 Cornetbläser*). Dagegen war 
die Zahl der Capellsänger sehr bedeutend. 

Die Hofmusik seines Nachfül}^{3rs Henry II bestand Alles in 
Allem nur aus 24 Sängern und Instrumentisten. Kimig Karl IX 
unterhielt in den letzten Jaliren seiner Regierung 20 Kammer- 
musiker; Heinrich IV hatte eine Capelle von 37 Sängern und In- 
.strumentisten, deren Zahl jedoch infolge der „Ligue" auf die 
Häifte reducirt wurde 

Aus den vorstehenden Angaben ist zu entnehmen, dass die 
Pflege der Instrumentalmusik im IG. Jahrhundert keineswegs aus- 
schliesslich in den Händen der „zünftigen" so wie der etwa selbst- 
stäudig sich bethätigenden städtischen Musiker lag, sondern dass 
ihr auch durch fürstliche Munificenz eine bedeutsame Förderung 
zu Theil wurde. In den ständigen Instrumentalcapellen reich do- 
tirter Herrscher konnten, dem anderweiten höfischen Luxus ent- 
sprechend, die tüchtigsten Leute vereinigt werden. Man be- 
schränkte sich dabei nicht immer auf , einheimische Kräfte, son- 
dern zog für theures Geld auch fremdländische Berühmtheiten 
herbei. Namentlich geschah dies Seiten des Kursächsischen Hofes, 
der sowohl französische und englische, wie auch italienische In- 

1) S. „Uie Hbtoiy of Engliah dmnatie Po«try'* by J. Payne OoUiw. London 
1831. T. 1. 8. 166 n. 956. 

8) „Recherch«» aar In mwriqne du Bote de Franftt*' von F<tis. (Rnrn« amsU 

enie) 1827— 18S4. 
3) Ebenda«. 
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Btmmentisten, unter besonderer Bevorzugung der letzteren In 
seine Dienste nahm 

Zugleich geben uns die oben mitgethdlten Verzeichnisse der 
englischen Hofinusik einen Haltpunkt fttr die Beschaflfenheit des 
damaligen oreheBtralen Apparates. KOnnen sie auch idcher nicht 
als feststehende Norm fOr die Zusammmistellung ehier Gapelle in 
Jener Zeit gelten, da es nach Yirdung^s und Agricola*s Mitthei- 
iungen noch andere', hier nicht berttcksichtigte Tonwerkzeuge gab, 
80 dürften sie doch zu einem allgemeinen Schluss berechtigen, 
welcher das Verhältniss der aufgezählten Instrumentengattungen 
zu einander betrifft. Das numerische Uebergewicht unter den- 
selben haben die Blasinstrumente. Gegen diese stehen die Saiten- 
und insbesondere die Streichinstrumente der Zahl nach noch ent- 
schieden zurück. Mochte sich dieses Verhältniss auch weiterhin 
zu Gunsten der letzteren ändern, nachdem die Violine in den 
Kreis der gebräuchlichen Ton Werkzeuge getreten war, so hat es 
doch viel Wahrscheinlichkeit fttr sich, dass während des 16. Jahr- 
hunderts den Blasinstrumenten gewissermaassen die Oberherrschaft 
im Orchesterspiel, wenn dieser Ausdruck schon statthaft ist, ein- 
geräumt wurde. Namentlich darf dies in Betreff der Posaunen und 
Cometti (Zincken) angenommen werden. Die Verwendung ausgiebi- 
gerer instrumentaler Mittel beschränkte sich hauptsächlich, da es 
noch keine Conzertmusik im modernen Sinne gab , auf den Dienst 
in der Kirche, bei festlichen Anlässen, ö£fentlichen Aufzügen und 
Schaustellungen aller Art ^ ). Für solche Zwecke ergab das feierliche 

1) a. Flffitanan'* G«i«h. d. Mmäk ■. d. Thaatan «m Hofe der KnxAnlen tob 
8«chsen , 8. S, 10 und SS. 

2) AHerdings wurde der Instrumentalmusik auch in der , gegen Ende -des 
16. Jahrb. entotaadenen Oper, eine selbstständig eingreifende Stellung zugewie- 
sen, doeb gaeeheli die» ent mit Beglmi des 17. JalurhandertSk üm diese Zdt 
tMl Ciavdio MmileTerde, nicht nur fttr die Büline , aondeni nneh für die dabei in 
Fräse kommenden instramentalen KrSfte balinbrechend aof. In seinem 1607 für 
Mantua componirten ,,Orfeo" stellte er folgenden orchestralen Apparat auf: ,,Duoi 
Gravicembali , duoi cuntrabassi de Viola , dieci Viele da brazzu , un' Arpa doppia, 
duoi Violini piccoli alla francese, duoi Chitaroni, duoi Organi di legno, tre bassi 
di gamba, quottro Tromboni, an Begale, dnoi CSomettt, nn Flaatino alla vigesi- 
maseeenda (7), nn Claiino eon tre trombe setdine." IMese bistmmente waren 
sämmtlich bei dem Einleitungsstück der Oper (Toccata benannt) gleichzeitig thiUg. 
In der, 1609 gedruckten Partitur des ,,Orfco", welche auf der ,,Biblioteca Estense" 
in Modena befindlich ist , steht (pag. 2) über dem betreffenden MusikstUck : „Toccata 
che si suona avanti ii levar de la tela con tutti Ii strumenti." Das Verzeichnis» 
der von Hontevenle angewandten Tonworkienge Usst enehen, daes den ftUten- 
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PafhoB einerseits, nnd die sonore Kraft andererseits der Posannoi- 
Uftige, so wie der denselben dnigennaassen verwandte tragföliige 
Ton der 2ncken die geeignetste Wirkung. Dem entsprechend 
spielen anch diese Instrumente in den, dem Ende des 16. und 
Anfimg des 17. Jahrhunderts angdidrenden Ciompositionen Gio- 
vann! Gabrieli's eine Hauptrolle. Bei Volksfesten im FMen und 
ländlichen Belustigungen machten sich im Hinblick auf ihren durch- 
drii^nden, weithin schallenden Toncharakter die Arten der „Schal- 
mqr^, des JBomhardt^S so wie der „Schwegel-** und JSsdöpfnÜB**« 
flberdies audi wohl des Zincken empfehlenswerth, wfihrend für 
häusHche Freuden neben den sanften Flöten yorzugsweise Saiten- 
instrumente, unter ihnen aber besonders die davier- und lauten- 
artigen Tonwerkzeuge bevorzugt wurden. Ein hierher gehöriges 
bemerkenswerthes Beispiel bietet das, in einem von Pietro Paoh) 
Melü da Beggio 1616 herausgegebenen Lautenwerk ^) befindliche 
„Balletto ooncertato oon novo Instromenti**. In dieser suitenartigen, 
»8 einer „Intrada^ einem ,3alletto*^ und einer „Gorente** beste- 
henden Composition sind folgende Instrumente beschäftigt: „Char 
lavicembalo (sie), Lauto GhcNrista, Lanto piü grande un tasto, 
Lanto alla quarta Bassa, Citara tiorfoata, Alpa Doppiu (Doppel- 
barfe), un Basso de "^^ola, 'Coline primo Soprano" und „Flauto 
secondo soprano.** Von Prfttorius wird diese Manier der Instm- 
mentinmg als ,,Lautenchor*^ bezeichnet Der genannte Autor sagt 
darflber: „Einen Lautenchor nenne ich, wenn man Clavicymbd 
oder Spinctten, Instrumenta pennata (sonsten in gemein Instru- 
ment genant) Theorben, Lauten, Bandoren, Orpheoreon, Cithem, 
eine grosse Bass-Lyra, oder was und so viel man von solchen 
vnnd dergleichen Fundament - Instninienten zuwege bringen kan, 
zusammen ordnet: Darboy denn eine Bass-Geig sich wegen des 
Fundaments nicht v])el scliickt. Welcher Chor droben fol. 5. ein 
Englisch Consort') ist benennet worden, vnd wegen anrtihrung 

instramentcn schon eine, minderte ik-> f^lcichberechtigtc Position gcRcniibor den Blas- 
instrumenten eingerfiomt ist. Die auf Seite 100 u. 101 erwähnten Instrumente werden, 
iaM»r«ni nicht b«rdti beqnoelMii sind, in d«r GMch. d. Lutmineiitalfflu. dw 
17. Jtlirh. an «rlintem sein. 

1) Es wird in der BrOssUar BiblloUMk Mifbewahri 

2) Ueber den Ausdruck „Consort** (Concert) bemerkt PrStorins: „Die Engel- 
länder nennens gar opposite h. consortio ein Consort , Wenn etliche Personen mit 
«llerley Instrumenten , als Clavicymbcl udcr Grossspinnet , grosse Lyra , Doppol- 
Inrff, Lautteo, Theorben, Bandom, Penorcon, Zittern, Viol de Oamb» einer kleinen 
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der vielen Sayten gar ein schduer efiiBctum machet, vnd herrlichen 
lieblichen Besonantz von sich gibt; Inmassen ich denn einssmaUs 
die herrtiche aus dermassen schöne Hotetam des trefflichen Gom- 
ponisten Jaches de Werth, Egressus Jesus ; k 7 vocum, mit 2. Theor- 
ben 3. Lauten, 2. Cithem 4. Clavicymbetn ynd Spinetten, 7. Violen 
de Gamba, 2. Quer-FlOitten 2. Knaben, 1. Altisten vnd einer grossen 
Violen (Bass-Qeig) ohne Orgel oder Regal musiciien lassen: Wel- 
dies ein trefflich-prechtigen, herrlichen Besonantz von sieh geben, 
also, das es in der Kirdien wegen des Lauts der gar vielen Sftiten 
fast alles gelmittert hat.^ 

Sehr schwierig ist es, sich eine allseitig klare Vorstellung von 
den Maximen zu bilden, nach welchen die verschiedenen Tonwrark- 
zeuge des 16. Jahrhunderts beim Ensemblespid im Sinne der In- 
strumentirungskunst zur Anwendung gebracht wurden. Denn vor 
dem Auftreten Giov. Gabrieli*s finden sich in den einschlägigen 
mehrstimmigen Instrum^tals&tzen noch keinerlei Vorschriften Uber 
die etwa zu benutzenden Instrumente. Die Tonsetzer Hessen es 
in solchen Fällen bei der, auf den Titelblättern sich findenden 
ganz allgemeinen Bemerkung bewenden, dass ihre Compositionen 
ftlr alle oder allerlei Instrumente zu brauchen seien. So heisst 
es in Betreff der dreistimmigen, um die Mitte des 16. Jahrhunderts 
erschienenen Ricercare von Willaert, „appropriati per cantare ft 
sonare d^ogni sorte di stromenti", und bei einer 1577 veröffent- 
lichten Ausgabe der Madrigale Cipriano di Bore*s ist gldchfidls 
bemerict „acoomodati per s<mar d*ogni sorte d*Istrumento** 
Audi f&r Tonstflcke, die ursprOnglidi dnem bestimmten Instru- 
mente zugedacht waren, gab man eine derartige Anweisung. Anf 
dem Titdblatt der Bioercaie von Buu» (1547) steht wörtlidi : „da 
cantare & sonare d^Organo ft altri Stromenti*'. Und sdbst zu 
Anfang des 17. Jahrhunderts kommt dergldchen nodi vor. Der 
deutsche Tonsetzer Mdchior Franck Hess 1603 Tlinze unter dem 
Titd drudcen: „Newe Paduanen, Galliarden u. s. w. aufif allerley 
Instrumenten zu gd)raudien.'' Dennodi kann es nicht ftag^idi 
sein, dass die in rddier Anzahl und Verschiedenartigst voihan- 

Discant-Gcig , einer Qaerflöit oder Blockflöit , bi^tsweilen auch einer stillen Posaun 
oder Racket zusammen in einer Campacn y viind Gcsellschaflft gar ^still , sanfft vnd 
lieblich accordiren , vud in anmutiger SymphouiH mit einander zusammen stimmen.'* 
1) Vergl. Bokerns Vers«i«tuiin der Tomrvrit« 4«» 16. n. 17. Jahrhunderts, in 
velehem sich nehr dergleichen Beispiele finden. 
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denen instrunientuleii Mittol tmtz dieser va^eii Bestimmung nach 
gewissen Grundsätzen Ijcnutzt worden sind. Jedenfalls war aber 
die dabei befolgte Methode eine ebenso verscliiedene von der heu- 
tigen, wie es die Compositionen beider Epoclun sind. Der indi- 
viduell bei weitem ausgeprilgtere und in contrastirenden toudich- 
terischeu Stimmungen sich ergehende Styl der Neuzeit begünstigt 
im Verein mit der hochgesteigerten virtuosen Instrumentaltechnik 
die nianuichfaltigsten Combiuationen im Bereiche des Klangcolorits, 
so wie eine bestinmit gefärbte Ausdrucksweise dessen, was jedes 
einzelne Instmment für sich im Wechselspiel mit dem anderen 
ausspricht. Der gleichförmige und nur zur Markirung eines neuen 
Motiveintritts durch Pausen unterbr()chene Fortgang sämmtlicher, 
meist contrapunktisch geführter Stimmen in der Instrumental- 
musik des 16. Jahrhunderts hingegen, schliesst eine derartige 
detaillirtere Instrumentationskunst vollständig aus. Hier hatte 
offenbar jedes der zur Mitwirkung herangezogenen Tonwerkzeuge die 
ihm zuertheilte Stimme von Anfang bis Ende allein durchzuführen, 
wie es faktisch in dem vorhin erwähnten „Balletto concertato" von 
P. P. Melii (Iii Kt '^'gio der Fall ist. Alle neun Instrumente sind 
in demselben fortwährend gleichzeitig und unimterbrochen beschäf- 
tigt, wobei mdfiBsea zu bemericen ist, dass es sich nicht um einen 
neunstimmigen, sondeni im Wesentlichen nur dreistimmigen Satz 
handelt. Die Mehrzahl der mitwiikeuden Touvreikzenge mrd ein- 
fach nur, geringe Modificationen abgerechnet, zu einer Stimmen- 
fOdoppelung oder Verdreifachung benutzt. In älmlicher Weise, 
wenn auch bei abweichender Zusammenstellung der Instrumente, 
mögen die Compositionen des 16. Jahrhunderts yielÜBch ausgeführt 
worden sein. Die Besetzung der einzelnen Stimmen, welche nach 
Analogie der Gesangscomposition für gewöhnlich aus Disamt, Alt, 
Tenor und Biiss bestanden, erfolgte selbstverständlich nach Maass- 
gabe der Tonhöhe und des Tonumfanges der Instrumente. Prft- 
toiius ertheilt in seinem Synt. mus. den Rath , dass man ,,aus allen 
Stinunen eines jeden Concert Gesangs die Claves signatas (also die 
wgeschriebenen Schlüssel der verschiedenen Stimmen) nacheinander 
vffiEeichne^, und fügt hinzu „gleich wie in meiner Polyhymnia im 
Bass generali solches in acht genommen, vnd hinten an, die Claves 
signatas aller derer Gesänge, so darinnen begriffen, durch alle 
Stimmen ordentlich nacheinander Terzeidmet habe. Do dann gleich- 
sam in einem Spiegel, des gantzen Goncerts Eigenschaft, wie hoch 



Digitized by Google 



villi niedrig eine jede ötiiiinie nach dem Tono oder Modo, darinnen 
der Gesanj? j^esetzt, ohngefehr ascendiren oder descendiren mag, 
vnd dahero, was vor blasende oder besaittete Instnimenta zu einer 
jeden Stinmie füglich zu gebrauchen seyii, gar fein observiret, vnd 
in acht genoninien werden kan." Es war also ein mehr oder weniger 
äusserliches Verfahren, welches bei Verwendung der vorhaadenen 
mstnimentalen Mittel beobachtet wurde. 

Sehr beliebt war, wie man aus G. Gabrieli's Compositionen 
schliessen darf, der Zincken und die Violine, nachdem dieselbe in 
Aufnahme gekommen, für die melodieführende Stinmie; die Geigen 
(Violen) eigneten sich vorzugsweise zur Wiedergabe der mittleren 
so wie der tiefen Stimmen. Eine gleiche Bestimmung hatten, 
nach des ebengenaunten Meistere Instrumentirung zu urthcilen, 
die i^osaunen^), welche von ihm auch zur Bildung selbstständiger 
Chöre verwerthet wurden. Denkbar ist es übrigens, dass bei breiter 
ausgeführten Compositionen, wie z. B. bei den Ilicercaren von 
Willaert und Buus, zur Umgehung allzugrosser Monotonie, In- 
struniciite verschiedenen Charakters pericMlenweise mit einander 
abwechselten, wie dies einige Fälle in G, Gabrieli's Arbeiten zeigen. 

Was die Trompeten und Pauken betrift't , so ist nach Virdung's 
ZcugnisR anzunehmen, dass dieselben in der ersten Hälfte des 
16. Jahrhunderts für künstlerische Zwecke noch niclit benutzt wur- 
den. Dieser Autor spricht wenigstens nur davon, dass sie „an 
der fürsten höfe, wann man zu tisch plaset oder wann ein fürst 
in ein stat ein reitet, oder ausszeucht, oder in daz feit zeucht" 
gebräuchlich waren. In der zweiten Hälfte des genannten Säcu- 
lums mag dies schon wesentlich anders gewesen sein, wie aus 
einigen Bemerkungen in dem von Prätorius zu Anfang des 17. Jahr- 
hunderts niedergeschriebenen „Syntagma musicum" gefolgert werden 
dürfte. Es heisst dort in Bezug auf die „Lateinische vnd Tetttsche 
Cantiones in Polyhymnia, nim: Tubicinia & Tympanistria: Do- 
selbsteii man ad Pladtum die Trommeter vnd Heer Paucken in 
deom Kirchen, da es isu verantworten , darzu adhibiren ibA ge- 
brauchen kan*'. Und ferner: „Es sind aber diese C!oncerM2esange 
also vnd dergestalt anzuordnen, dass fünff, sechs oder aiehea 



1) Die Bebaadlang derselben, wie auch der Zincken, Seiten 6. Gabrieli seigt, 
d«M di« Teelmik dicMr iBBtanuDontB im 16. Muh. gegenüber dm mimva Ton* 
wtikwngwi dM bertito Torgwchrittonere ftwMW mIii nm. 
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TronmMler neben oder ohne einen Heerpaucker, an einem sondern 
Ort, naJie hey der Kirchen geBteilet weiden: damit, wenn sie in 
der Kircfae& stehen, der stmke Schall ynd Hall der Trommetcn, 
die gaatze Mnsic iddit yherBcfaieye ^d ybertäube, Sondern ein 
tiidl neben dem andern, Tomemblich vnd eigentlich gehört werden 
könne. Alsadenn mns der Capellnmeister, oder ein ander der des 
Tacts gewis, den General-Bass vor sich haben, vnd den Tact also 
ftthren, dass jhn der Chorus Musioomm in der Kirchen au£f der 
dnen, vnd die Trommeter auff der andern sdten, sonderlich aber 
dtf die Quint, oder wie sie es meistentheils nennen, den Prin- 
dpal führet, sehen vnd sich darnach riditen können.^ 

Eme besondere, Ulr jene Zeit charakteristische Art des Mnsici- 
rens bestand darin, ausschliesslich nur Instrumente ein und dersd- 
ben Sorte beim Ensemblespid miteinander zu vmnigen. Hierauf 
deutet sdion die im vorhergehenden Abschnitt zur Sprache gebrachte 
Thatsache hin, dass man von gewissen Tonwericzeugen, wie z. B. von 
den Ideinen und grossen Geigen, von den FlGten k bec, Schwdzer- 
pfeiffen und Krummhömem voUstfindige, den verschiedenen Stimm- 
gattungen entsprediende Quartette hatte. Yfir besitzen aber auch 
Compositionen, wdche Zeugniss fftr den frac^chen Brauch geben, 
b Gerle's Lautenbuch vom Jahr 1632 befindet sich dne vierstim- 
mige „Fuge** für vier „Geygen^ Weitere Belege, die zu^dch be- 
iraisen, dass dne soldie Praxis auch nodi in der ersten Hälfte 
dies 17. Jahrhunderts bestand, enthält Mersenne's 1636 verOfient- 
Mte Jiannonie universdlo^^ Ausser zwd Stttcken für Strdchin- 
strumente zu fünf und sedis Stimmen, giebt uns der Autor noch eine 
ffPftvanne k siz parties pour les Hautbds**, eine „Fantade k dnq 
I»arties pour les Gomets** (Zindcen), dn „Air de Cour pour les 
Fhistes d*A]lemand*' (4 stimmig), ein „Vaudeville pour les Flageol- 
lets*^ (4 stimmig), ein „Chanson k trois parties pour les Hautbois 
de Pdctou und endlich audi ein „Chanson k trois parties pour 
les Trompettes**. Von allen diesen Combinationen fand allein die 
Stiddunusik in den verschiedenen Abarten des Terzett^ Quar- 
tettes, Quintettes u. s. w., unter gelegentlicher Hinzuzidiung dn- 
zefaier Blasinstrumente dne wdtere Cultivirung. 

Denkt man ddi unter Berficksichtigung der vorstehend an- 
gedeuteten Momente einen mdirstimmigen Instrumentalsatz des 
16. Jahrhunderts ausgeführt, so hat man immer noch kein ganz 
zutreffendes Bild von der, durch die etwa gewühlten Darstdlungs- 
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mittel erzeugten Wirkung. Sie wurde insofern wesentlich modifi- 
drt, als es jedem Spieler nicht nur freistand, sondern sogar zu- 
kam, Einschaltungen von allen möglichen Yerzienmgen, als Tril- 
lern, Mordanten, Läufern, Figuren u. s. w. hinzuzufügen, wenn die- 
selben nicht, wie in manchen Lautensätzen, ausdrücklich vom 
Componisten vorgeschrieben waren. Wir inssen, dass diese da- 
mals allgemein üblidie kÜnsUerisclie T>icenz an bestimmte Prä- 
missen geknüpft war. Vor allem setzte man dabei die Kenntniss 
der kontrapunktischen Kunst Seiten der Ausübenden voraus. Die 
Tonwerkzeuge, auf denen Ausschmückungen zulässig waren, nennt 
Prätorius, im Gegensatz zu den einfach beim Gesänge begleitenden 
„Fundament Instnuuenten", Omamentinstrumente. Er sagt : „Wenn 
die Lautt, Theorba, Hartf, Chitarron &c. (die „Discant Geig*'*) 
gehiirte «:;lt;iclifalls in diese Kategorie) als Ornament Instrumenta 

^'ebniucht werden, müssen sie auff eine andere Art, vnd 

iiicht als Fundament- Inst mmentii sich hören lassen. Denn gleich 
wie jene das rechte Kundanioiit vnd die Harniony fest vnd be- 
ständig halten; Also müssen diese Oniament-Instnnnenta jetzundcr 
mit Variotet viid vereiKhüniigen schöner Contrapuncten , nach (lua- 
litet der Instrumenten die MeU)diam zieren vnd aus Putzen. Aber 
hierin ist der vnterscheid, das vff diesen Ornament Instrument 
nötig ist. dass der Instrumentalist vom Contrapunct gute wissen- 
scliaft hal)e, die weil mau alda vber demselben Bass, newer Pas- 
sagiiüi, Contrapunct, vnd also fast gautz newe Parteien oder Stim- 
men Componiren muss: Weiches in den Fundament Listrument 
nicht so gross von nöten ist." 

„Soll der wegen der Lautenist seine Lauten , weil es ein Zier- 
lich vnd liel)lich ja Nobilitiert Instrument ist , auch wolil vnd herr- 
lich schlagen, mit manclierley inventionen vnd Variationen: Vnd 
es nicht machen, wie etliche, Welche weil sie mit einer geraden 
(geschickten) Hand begäbet seyn, vom Anfang biss zum Ende an- 
ders nicht thun, als tirare & diminuere, das ist, eitel LäÖlein vnd 
Colloraturen machen, insonderlieit , wenn sie mit andern Instru- 
mentisten zugleich ein sclilagen , Welche denn gleicher gestalt diesen 
nichts nachgeben, vnd auch vor grosse Meister vnd geschwinde 

1) ,,IHe DiBownt Oaig, dm welMhm VloUno, wU mIiSim Paanggieo l»baii, 

vnterschiedliche vnd lange Schertsi , rispostine , feine Fugen , welche an vnter* 
scliiodlichon örtern repetiret vnd wiederholet werden, «nmittig« AccentUB, sUUo lang« 
striche, Gruppi, TriUi &c.", bemerkt Pritorins. 



Digitized by Google 



107 

GoloFataxeii macher angesehen vnd gehalten sein wollen: Daher 
denn andere nichts gehOiet mit, als eme vnliebUche Gonfusion 
vnd Widenrertiges streiten (Zuppa, das ist, eiisid Lahm ding) 
den znhdreni gantz vnaBgenefam vnd beschiveiMch. Darumb ist 
es viel iMSser, wann der Lnntedst blssweileD mit lieblichen nider- 
vnd wiederscUAgen; Bald mit weithtuffenden, bald mit kui-tzcn 
emgezogenen, vnd gedoppelten ledoplicierten Passagien,,bald mit 
emer sbord<mata frembden Harmonia, gleichsam als wenn man aus 
dem Thon kommen wdte, mit einer hüpschen Schönen art (gare 
k perfidie) m dem das er rqwtieret, vnd einerl^ Fugen vff vnter- 
schiedenen SMten, vnd an ynterschiedenen örtcni herausser vnd 
zu wcge bringet, dieselbe repetieret vnd widerholet, vnd in smnma 
die Stimmen mit langen Gruppen, Trillen vnd Accenten zu rechter 
zeit gebraucht, einflechtc, das er dem Concert eine üehlichkeit 
vnd gesclmuick gebe, vnd den zuhörem (in(> belustigung mache; 
Dameben sicli aber mit grossem lieiss vnd judiciu hüte vnd fürsehe, 
das er die andern Instmmentisten nicht oflendire, oder mit jhnen 
zu gleich lauffe, sondern jhme wol zeit vnd weile nehme, Für- 
nehmlich, wann einerley Instrument nahe bei einander, vnd nicht 
in vntersdüedenen Tonen gestimnict oder von vnterschiedlicher 
grösse aeyn. Was mm bey der Lautteu , als dem füniembsten In- 
strument zu Observiren von nöten, dasselbe muss gleicher Gestalt 
bey andern dergleichen Instrument in acht genommen werden." 

„Vnd ist nun bey allen diesen jetztgedachten Oniament In- 
strumenten zum höchsten nötig, dass mlles mit gutem verstände 
vnd bedacht gebraucht werde. Denn wenn ein Instrument alleine 
ist, so muss es auch alles verrichten, vnd die Music fein steiff 
vnd gewiss führen: Wenn aber Gesellschaft vnd andre mehr In- 
stnunent verbanden seyn , mtlssen sie eins vflfs ander sehen, jhnen . 
vnter einander räum vnd platz geben, uich gegen emander gleich- 
sam stossen, sondeni wenn jhrer viel seyn, em jedes seiner zeit 
k erwarten, biss dass die Heye, seine Schertzi, Trilli, vnd Accent 
zu erweisen, auch an ihn konmie: Vnd nicht, wie ein hauffen Sper- 
linge viitereinander zwitzschorn, vnd welches nun zum biichstcn 
vnd stärcksten schroyen vnnd krelien kan, der beste Hahn im Korb 
sey. Welclies denn bey Discaut Geigen, Cometten, &c eben so 
wol zu observiren/' 

Man sieht, welche Anspiüche an den „coloiirten" Vortrag ge- 
stellt wurden, zugleich aber auch, wie sehr Prätorius sich ge- 
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dnmgeii fühlt, gogen die Schattensdten zu dÜBHi, wddie üb Ge^ 
folge dieser Muslkpraxis waren. In der That, das improTisatorisdie 
Omamentiren, Cobriren oder Dimtniuren ^) der MtuilcBtOjCke, wie 
man es ehedem namite» war ohnstidtig eine der schwächsten Seiten 
des alten Mnsikbetriebes. Die Person des Ausflhenden wurde di^ 
durch mehr als gut und wfinschenswerth, in den Yordengrimd ge- 
st^t; die Sucht zur BeMedigung von Eitelkeits- und Bivalitats- 
gelflsten war dahei unvermeidlich, und so musste es, anstatt der 
nothwendigm Unterordnung unter; das Kunstwerk, zu eben so will- 
kürlichen als sadiwidrigen Aussdireitungen und Missbräuchen kom- 
men. Zu den letzteren gehörte insbesondere auch die Sucht der 
Sftnger und Spieler, sich ans dem Ensemble in maassloser Weise 
hervorzudrängen. Pr&torius bemerkt darüber: „Vnd dieser Punct 
ist vor allen dingen in eim jeden Concert au& allerfldssigste von 
aüerley Instrumentisten , so wol audi von Yocalisten vnd Sängern in 
acht zu nehmoi: Damit nicht einer dem andern mit seinem Instm- 
ment oder Stimme vbersetze vnd vberschr^e; Welches dann gar sehr 
gebräuchlich, vnd viele herrliche Music dadurch in grund verdorben 
vnd zerstöret wird: Indem sich jmmer einer vor dem andern wil 
hören hissen, also, dass die Instrumentisten, sonderlich vff den 
Gometten mit jhren vberblasen, und auch die Sänger mit jhrer 
Vodferation vnd vberruffen, endlich so hoch in die höhe kommen, 
dass der Organist, wenn er mitschlägt, gantz vnd gar auffhören 
muss, vnd in FuoÜbI sich befindet, dass der gantze Chor durch 
deroselben vbermessiges vberbhisen vnd vberschreyen, vmb dn 
halben, ja offt vmb ein gantzen Thon, vnd mehr in die höhe ge- 
zogen.** 

Trotzdem man, wie aus den vorhergehenden MittheUungen er- 
liellt, die Uebdstände des Cdorirens khir erkannte, bestand das- 
sdbe noch sehr lange fort Erst im Laufie des 18. Jahrhunderts 
liessen es sich die Tonsetzer, degoutirt durch die, ihren Compod- 
üouea von Sängern wie Spidern angethane Gewalt, angdegen sein, 
diesen Usus mdir und mdur zu besdtigen , indem de den für nöthig 
bdimdenen omamentden Theil ihrer Schöpfungen bis in die Einzd- 
hdten vorzuschreiben begannen und infolge dessen die berechtigte 
Forderung stellten, sieh streng an das vom Autor Gewollte zu 



1) Rob. Eitner hat in den Monatsheften für Musikgeschichte eine Anzahl der- 
artiger Verzierungen aus Prätorius' Synt. raus, in Notenbeispielen mitgetbeilt. S. 
Jahrg. X Nr. 4 dlttw koutwiiMiitdiidWclieii Bbtte«. 
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halten. Wie schivierig es indessen war, die alte Gewohnheit ans- 
imnenen, seigt der Umstand, dass die Spuren dersdben sidi bis 
in die erste Hüfte des 19. Jahilnmderts verfolgen lassen. Bm- 
sichtlich der änznflechtenden Vememngen stand im 16. Jahrhun- 
dert die von den Organisten beliebte Manier in besonders hohem 
ind mustergOtigem Ansehn. Agrioola empfiehlt dieselbe denn auch 
in der „Vom Coloriren vnd von Mordanten bei Melodien*^ gegebenen 
Begel geradezu als Vorbild: 

„Die Ofgelisdhe art imitier 

Inn Pfbüfen, Geigen, LaatemeUan 

Ynd wie man ne mehr nennen kan, 

Denn ieh sag ee in dieser fSut 

Das diese ist die beste azt 

Vit Colozator Bisswerok aneh 

Dnimb üb dioh wol jnn solohem bzaaeh.** 



OL Bie Inatrumentalcomposition in der ersten Hälfte 

des 16. Jahrhniiiderts. 

Die UeberBefenmgen beweisen uns, dass der Instrumentalsatz 
in der ersten Hälfte des 16. Jahihunderta, einschliesslioh des Tanzes, 
auf versduedenartlge Weise bezflglich dar DaisteUungsmittel cul- 
Mtt wurde. Hauptsächlich ist er für die Laute, so wie für 
Tasteninstrumente bestimmt Er findet skh aber ausserdem andi 
noch in Erzeugnissen für andere, mit Ausnahme eines weiterhin 
zu erwähnenden Falles, nidit näher bezdehnete Tonweikzeuge vor. 
Entschieden ttbenvicgend ist die Zahl der iClr Laute gesetzten 
Musikstücke. Die Reihe der hierher gcliürigeu Tonsätze eroffiien 
die, von Ottaviano dei Petrucci 1507 und 1508 in Venedig heraus- 
gegebenen vier Lautenbflcher^), die zugleich als die ersten ge- 
druckten Ausgaben von Instrumentalcompositionen zu bezeichnen 
dnd. Das vierte Buch dieses Sammelwerkes hat zum Autor den 



1) Von dl«Mii Lratenly&diMm ist uir Ut Jetst nur das vkrte, walehas steh 
■nf dar K. BUiliotiitk su BrBsMl beflndd, ra Gestellt gekonunen. F<tb seliT^t 

die in den beiden ersten Büchern dieser Sammlung enthaltenen Compositionen dem 
Xntenisten Francesco Spinaccio zu, und bemerkt, dass das dritte Buch derselben 
noeh nicht wieder aufgefunden sei. S. F^tis' Biographie univ. Bd. VII S. 16 u, 
Bd. VIII S. 81. 
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Ifailfiifder l^tenisten Dalsn, wie ans der' Vorrede hervorgebt,' 
welche die Mittlieiliiiig ettthiilt: „Tavola de la presente opera oom- 
posta per lo exoeiente nnisico e sonator de lanto Joan ambrosio 
dalza milanese.** 

Der Titd des Werkes ist: ^Intabolataia de Laitto. libro 
qiiarto. 

Padovane diveise. 
Calate a la spagnola. 
Calate a la taliana (italiana) ^ 
Taatar de corde con Ii 
sei lecercar drietro. (dietro) 
Frottole. 
Joan ambroaio." 

Der Verfasser giebt hier also nur seine Voniaiiien an. Auf der 
letzten Seite des seltenen Baches befindet sich das Datum der 
Herausgabe: „Die ultimo Decerabris. 1508." 

Der Inhalt dieses Lautcnbiiches besteht, wie schon der Titel 
ersehen lässt, hauptsächlich aus Tänzen, als Padoanen, so wie 
spanischen und italienischen Galaten. Hinzugefügt sind denselben 
Arpeggio's in gebrochenen und zusammenhängenden Accorden mit 
kieineiL Vor- oder Nnrhspifilnn und Gesangsstücke (Frottole) im 
Arrangement. 

Die in diesem Werke enthiUtenen Musikstücke sind von höchst 
geringfügiger Beschaffenheit > ). Sie offenbaren eine sätene Ge- 
dankenarmuth und rechtfertigen keineswegs das vom Autor sich 
selbstertheilte Prädikat eines „excellenten Musikers'*. Auch ist 
der Lautensatz, vom Standpunkt der blossen Klangwirkung aus 
betrachtet, sehr dürftig. Dass dagegen Dalza ein geschickter Lau- 
tenist gewesen sein mag, soll nicht bezweifelt werden*). 

In Deutschland finden wir die Lauteiicomposition zu Anfang des 
16. Jahrhunderts schon in einem etwas vorgerückterem Stadium. 
Hierüber belehrt uns Judenkünigs, 1523 ver<)ffeiitlichtiis Lehrbuch 
des Lauten- und Geigenspieles: „Ain schone künstliche vnderweisung 



1) Vergl. Nr. 2 der Musikbeilagen. 

2) Die Angabe Fetia' (Biogr. univ. Bd. 7, S. 15), dass Dalsa und der TOrbin 
gtoannte Spiimeeio die tltastan Lutmistwi sd«n , wddM «H« MmikgetdUdita kmine, 
ist unrichtig. BedantMid Uter wtatm die denteelieii Lautenepitfer Hdt, lldatiiger, 

Pauninnn und Conrad Oerie, welche in der ersten Hälfte und um die Mitfee des 
15. Jahrhaadert» blfihteo. VergL die fiinleitang d. BL S. 14. 

« 
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in diosem bÜecUdn, kjditlich zu b^gnryffBn dei rechten gnuid m. 
lenssa auff der Luitten ?nd Geygen, mit tteisB gemacht durch 
Hans JudenkOnig« pirtig toh Schwebiechen GmUnd Lautesist, yetz 
zu Wieim in Osternnch.*^ 

Der Autor bietet in seinem Werke Tunsätze ,^up6r odia Ho- 
ratianis", sodann aber roancheriei Tänze, Uebcrt ragungen von geist^ 
liehen und weltlichen Liedern und einige Mi^riamelln'^ (Prftludien). 
IHese letzteren, originale Instrumentalsätze Judenktinigs, geboi 
vor allen andern Musikstücken Aufscliluss über das Gestaltungs- 
vermögen des Verfassers, der sich niclit wie Dtüza djiiiiit 1)egnügt, 
ebenso einfache als unbedeutende Tonfolgen niederzuschreiben, son- 
dern bemüht ist, seme Arbeiten durch den Versuch einer contr»- 
punktischen Gestaitungsweise gehaltvoller zu machen Führte 
diese Richtung nun auch weder bei Judenkünig, noch bei den spä- 
teren Lautenconipouisten, wie wir weiterhin sehen werden, zu einem 
künstlerisch befrieiligenden Besultate, so ist doch ohne Frage das 
damit verbundene Streben anzuerkennen. 

Judenkünig war neben der Förderung des Lautensatzes ins- 
besondere auch beflissen, für die Lautcntechuik festere Haltpunkte 
zu geben. Dass dieselbe sich noch in einem ungeregelten Zustande 
befand, zeigen seine Klagen über „so viel vnordeDtliche wilde Ta- 
balatur, die von vneifamen setzer der gemeinen Lauttenschlaher 
auffkhumen ist, die selbs ain pösse Applicatz brauchen vnd des 
Gesangs vnverstendig seyn vnd die Stirnen durch einander flicken 
vnd my für fa vnd fa für ray setzen .... seitmais die Tabalatur 
gantz gemain worden ist vnd veracht aus dieser vrsach , den meren 
tail wird sy falsch abgeschriben von aineni zu dem andern, die 
sy nit recht versteen, vnd darnach von in selber lernen wollen, 
vnd greiffen so vngeschickht giift vnd versteendt der Mensur nit 
vnd radprecheutz durch ainander, das es nit uiüglich ist, das 
ainer guet müg werden mit siUidier pciser Applicatz vnd ob er 
sich tag vnd nacht dannit vbet ain lange zeyt , ho ist es doch ain 
verloren arbait, dieweil er nit gründlichen bericht ist, wie man 

1) S. das unter Nr. 8 in den Hosikbeilagen mitgetheilte .«PriameH*' Jaden- 
hn^gß. Diesei LavtenilBek ist ftocb In Bmo» G«ri«*t „HiMica TvuA" (IUI) mit 
einigen mdfamntitelwn Verlndemngen, doch oline Angnb« des Anton ndlfetheUt 

im Uebrigen enthält dieses Werk an Laatensfitzen , mit AiMaakm« eines swdten 
„Priambels" nur Tiase und Uebertragungen von Liedern. 
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zwidcen ynd grelffian sol ainen jedlicheD pneehstaben vnd die Ta- 
balatur.** 

NSchst Jadeoktliiigs Lautensätzea nimmt musere Aufinefksam- 
kdt ein französisches Opus in Anspruch, dessen Titel heisst: „l&Zd. 
KaL Februarq. Diz buit Basses danoes ^) garnies de Beooupes et 
Tordions, avec diz neuf Bfansies, quatre q Sauterelles q Haul- 
benoys, qiiinze Gaillaids, et neuf payennes, de la plus grant part 
desqueUes le sulject est en musiqne. Le tout leduyt en la tabu- 
latnre de lintas noaveEement imprime a Paris par Pierre Attaing- 
nant etc.*' 

Diese Sammlung enthält ausschliesslich Tftnze. Zum Theil 
sind sie durch ihre maxinicblBltig belebte und piftgnante Bhythmik, 
so ivie durch die Orighialitftt ihres melodischen Gepräges anziehen- 
der, wie die gleichartigen Erzeugnisse Dalza^s und Judenkflnigs. 
Trotzdem gewährt die Gesammtwirinmg mdst noch keine Befriedi- 
gung, weil die harmonische Behandlung, auf das Nothwendigste 
sich beschrünkend, mehrentheils einen skizzoihaften Charakter 
hat'). Blanche dieser Tänze sind offenbar, wie dieUeberschriftan 
Terrathen, Volksweisen entlehnt, so z.B. zwei Brausten, weiche 
die Benennungen „Nicolas mon beau frere^' und „Gest mon amy^ . 
tragen. 

Bedeutsamer mdieinen fOr jene Zeit die Tonsfttze des Spa- 
niers Don Luys MiUin, der dn „Libro de musica de vihuda de 
mano***) verülfenflidite. In diesem seltenen Werke finden sich 

1) Die 5m 16. .laJirh. häufig vorkommende Basse dance" war ein ruhig ge- 
xneuener Tanz, bei dem die FüaM nicht vom Erdboden erhoben wurden. Litträ 
»agt in seinem Ledemi Vhtr 4i«Mlba: iJitaM bMM, Tenne «aden, aiOoard'tmi 
remplM^ per dense noble, celle oft Ton ne qnitteH p«s tem, oonwie la coniraate, 
et en dernier lien le mennet, qni conslatait en pas tranqnillea et en bellea attitndee. 
Elle dtait oppos^e h In dnnse par haut, nommf'c anssi bnladinage , aujourd'hni daneo 
l^ire, celle o& Ton fait des sauU et des piroueUes, par exemple la gavotte.*' 

t) 8. Nr. 4* der Mosikbeilagen. 

S) Der ToUstladlfe ntel lantet: „Libro de Mneiea de VUineb de neiio. In- 
titalado: el Maeetro. El qval trehe el neemo eetUo y orden qne nn aaesfaro tim* 
beria con un dlnipnlo principiaate: nuwtrandole ordinadament« dende los prin- 

cipios toda eosa qne podria ignorar para eniender la presente obra. Compuesto 
por Don Luys Milan. Dirigido al muy alto y muy poderoso invictissimo principe 
Don Jubau , por la gracia de Dios rey de Portagal 4 t, DXXXV.'* Das Werk 
wandet eleh In der „Bttiliotiiiqae nationale** nn Paria. Dem dortiigen E x emplar 
fehlt daa Orlf^naMitelblatt, welehea haadsehrilttidb eraettt Ist, wie Torstebead mit» 
getb^t worden. Qedmekt wnrde diese Sammlang 16S6 in YaloMia, «in «labr naek 
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nameDtllch TSoze, die neben einer ang^ehmen Wiricung allen An- 
foidenmgen an wöhlgeaetzte Mnsikstadre entsprechen. In den 
Musikbeilagen geben vir unter Nr. 5. eine der PaTanen ^) dieses 
Componisten, gegen wdche alle uns zugänglich gewesenen ähn- 
lichen Erzeugnisse derselben Periode entschieden zurückstehen. 

Namentlich gilt dies auch Yon Hans Neusiedlers Lautenwerk, 
welches 1536 imtci dem umständlichen Titel erschien: „Ein New- 
geordnet künstlich Lautenbuch, In zwen theyl getheylt. Der erst 
für die anfahenden Schüler, die aus rechter kunst vnd gruiidt 
nach der Tabulatur, sich one einichen Meyster darin zuüben haben, 

durch ein leicht Exempel dieser punctlein wohin 

man mit einem yeden finger recht greifen sol. Weyter ist ange- 
zeigt, wie mau die Tabulatur auch' die Mensur, vud die gantz 
Application recht grundtlich lernen vnd versteeu sol." 

„lui uudcin tlieyl sein begriffen, vil ausserlessner kunstreicher 
stuck, von Fantaseyen, Preambeln, Psalmen vnd Muteten, die von 
den hochberünibteu vnd besten Organisten, als einen schätz ge- 
halten, die sein mit sondenn fieiss auft' die Organistisch art ge- 
macht vnd colorirt , für die geübten vnd erfaruen diser kunst, auff 
die Lauten dargeben. Dergleichen vonnals nie im Truck, Aber 
yetzo durch mich Hansen Newsidler Lutinisten vnd Bürger zu 
Nürnberg, öffentlich aussgangen ^)." 

Im ersten Theil giebt der Autor, wie schon aus dem Titel 
zu ersehen, eine Anleitung zum Erlernen des Lautenspieles, im 
zweiten dagegen Arrangements von Vokalsätzen und Originalcom- 
positionen für die Laute. Die letzteren, aus Tonstücken freier 
Erfindung und Tänzen bestehend, bewegen sich auf dem Niveau 
der Dalza'schen Arbeiten'). 

Nicht besser beschaffen ist der Inhalt des „Tabulaturbuch vff 
die Lutten, von maucherley Lieplicher Italianischer DantzUedem 

Miner EaMehang. Bs ui hier noeli bemwkt, dass n^ihiul* d« mano** ein 
gnitnmwtigttl, mit 6 Saiten belogenes Instrument war. In dem „Tcsoro de lastres 
lenp^uas francesa, italiana y espanola. M.D.C.VI." findet sich folgende Erklärung 
dariUier: „Vihuela , une sorte d'instrument qui ressemble ä la guiterne & n'a que 
six cordes; uno Stormento da sei corde, come la chitarra." Die Tabulatur der 
„VUraeU" etimmte mit deijenigen der Luite ttberdn. 

1) FreandHelist mitgeth^t von dem Direktor des BriUsler Oomervstorinnu, 
Herrn Gevaert. 

2) Stadtbibliothek zu Leipzig. 

8) S. das in den Musikbeilagen unter Nr. 6. mitgetheilte „Preamel" Neiuüedlen, 
WsiielewtU , lutiumentalnivrik. g 
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mitsampt dem VogdgsaDg Tnd einer Fäldachlacht, yss WSlhscher 
Tabulatur, flyssig ins Thütsdie gesetzt Getrudct zu Zfiiych by 
Rudolff Wyssenbach Formschiiyder, Im MJ)X. Jalir^' i). 

Am der Vorrede ist zu entnehmen, dass der Herausgeber 
die in dieser Sammlung vereinigten Tonstflcke „siüber in Thfltsche 
Tabelatur*^ gebracht hat; für die dürftige Beschaffenheit derselben 
kann er freilich nicht verantwortlich gemacht werden. Der so- 
genannte „Yogelgsang** in vier Theilen, und die f^rantzCsischei 
fiddschlacht im abtzng** in zwei Theilen, sind durchaus kind- 
lich naive, gänzlich bedeutungslofle Spielereien. 

Glacklicher als Wyssenbach, war Hans Gerle in seinen Ueber- 
tragungen aua der italienischen in die deutsche Lantentabulatur. 
Der Titel dieser Collection ist: 

„Ein Kewes sehr künstliches Lantenbuch, darinnen etliche 
Preambel, vnnd Welsche Tentz, mit vier stimmen, von den be- 
rumbsten Lutenisten, Francisco Milanese. Anthoni Botta. Joan 
Maria Bosseto. Simon Gintzler vnd. andern mehr gemacht, vnd 
zu samen getragen, aus welscher ihn teusche Tabulatur versetzt, 
durch Haussen Gerle den Eltern, Bürger zu Nürenbeig vormals 
nie gesehen, noch im Truck aussgangen. MDLH*).** 

Dieses Werk, dessen Inhalt zum Theil einem 1536 zu Mai- 
land erschienene Lautenbuch Francisco's, so wie den von J. Maria 
(1546), A. Botta (1546) und S. Gintzler ^) (1547) herausgegebenen 
Sammlungen entnommen wurde, enthält 31 MPreambeln** von „Joan 
Maria, Bosseto, Simon Gintzler, Anthoni Botta, Francisco Mi- 
lanese, Peter Paul de Milano, Marx von Aquila (Marco del Aquila), 
Albrecht von Mantoa und Jacob de Milano^, so wie 38 „welsche 
Tentz** von f^^sseto, Joan Maria, Anthfmi Botta** und „Peter 
Paulo de Mihwo.** 

Die hier gebotenen Lautensätze erregen, wenn auch nicht . 
alle, so doch theilweise unser Interesse durch den, tiaem höheren 
Kunstziel zugewendeten ernsteren Sinn. » In den meist breit aus- 
geführten „Preambehi** ist der Versuch gemacht, die Lauten- 
composition durch eine kontrapunktisch imitatorische Bildwciae zu 
berddiem. Wenn sich hier, gegen Judenkünigs Arbeiten gehalten, 



1) Stadtbibliothek zu Lcipzi^j;. 

2) Kaiserl. Bibliothek zu Wieu. 

S) Bin daatidbtr Laatenist, mldMr In Venedig lebte. (Petis Biogr. nniTefaeUe.) 
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eio Fortflcfaritt in der angedeuteten Richtung nicht verkennen lässt, 
Bo ist er doch nicht geeignet, um der damit verbundenen Inten- 
tion, grossere Tonstücke im strengeren Styl hinzustellen, gerecht 
so werden. Die BesdiafRenheit dieser Erzeugnisse ist sehr un- 
lieb. In manchen Fallen erkennt man deutlich das combina- 
toiisch Gedachte und Gewollte, aber in anderen bldbt man Aber 
die künstlerische Absicht der Autoren im Unklaren^), und dies 
beemtrichtigt wesentlich die Wirkung. Ohne ungerecht zu er- . 
Bcheuien, darf man wohl sagen , dass es sich hier nicht um or- 
gsnisch durchgebildete und fest in sich geschlossene Tonstflcke, 
sondern um leicht skizzirte Gd>ilde von äusserst losem Gewebe 
handelt, die kaum dne Befriedigung gewähren können. 

Kidit aamuthender sind die in diesem Werke enthaltenen 
Tinze. Gegen Milan^s Pavanen stehen sie entschieden zurttck. 
Abgesehen von ihrer fast monotonen Manier, erweist sich auch 
die melodische Erfindung als eine unerhebliche. Nur in rhyth- 
mischer Beziehung offenbaret. sie ein eigenartiges Wesen*). 

Dass die Lautenisten des 16. Jahrhunderts, welche zugleich 
als die hauptsäctüichsten Vertreter der Lautencomposition zu be- 
trachten sind, danach strebten, ihr Instrument durch einekontra- 
punlctische Schreibweise bedeutungsvoller zu machen, ist gewiss 
ganz lobenswerth. Allein auf diesem Wege waren trotz aller wohl- 
gemeinten Absichten keine Lorbeeren für sie zu pflücken. Die 
Laute widerstrebte eben ihrer ganzen Natur nach derartigen hö- 
heren musikalischen Künsten, da ihre beschrftnkte Technik vor 



1) AmImM Mgt in «daw M iuikg«seM«hte KW die LanleneoinposItionMi Fnm« . 
eeseo't d« linuio und Mareo d'Aqnila*« (Bd. S, B. 498): „Die Sitae rind polyphon 
gedncht, in der Tabulirung, wo die rhythmischen Bewegungen eben nnr nngedentet 

sind und für die Mittcistimmen und Bnss gcradozn errathen werden müssen , sehen 
die 8achen oft aus wie ein (iefUge zerrissener Accurdc." Obwohl die.se Auslassung 
für die Hichtigkeit des obigen Urtheii» spricht , so mdchten wir uns doch die Be» 
merknng erienben, dais ee mit dem „emflien mfiuen*' eine sebr bedenkliebe 
Soehe ist. WTollte n»n sidi daninf elnleeaen , ToMitse, «ie die Lnnteneompod- 
tfonen des 16. Jshrh. durch Errathen zu vervoUständij^en , so würde man das Ge- 
biet einer unbegrenzten und nnborccbtipton Specnlntion betreten und schliesslich nur 
die kunstgescbichtiiche Anschauung trüben. Wir haben uns einfach an das zn 
balten, wie tot nn» auf dem Fi^iier atohi. 

t) In den Hnsikbellagen geben wir nnter Nr. 7, 8 n. 9 drei „Preambeln'*, lo 
wie nnter Nr. 10 n. 11 swei TKnse aus Ckrle's Lautenwerk vom Jahr IftfiS. Tergl. 
dun die Mneiltbeilagen der Moaatohefto f. MnslkgeMh. 8. 100->10i. 

8* 
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Allem eine regelmüssig und klar durchgeführte StimmenfÜhning, 
wenn auch nicht geradezu gans ausschloss, so doch wenigstens 
nur sehr bedingungsweise zuliess. Man blieb auf das gelegent- 
liche Imitiren von kurzen und meist unscheinbaren Motiven oder 
thematischen Figuren beschrftnkt Zu einer Ent&ltung des eigent- 
lich Ciombinatorischen reiditen die vier Mnger der linken Hand 
nicht aus. Und so musste denn die klangliche Wirkung mehr oder 
.weniger eine leere, dfirltige bleiben, da auch nicht einmal die 
langen, als zweite Sthnme zu dnem Thema an^BscUagenen Noten 
forttönten. 

Man kSnnte hier entgegnen, dass von Joh. Seb. Bach eine 
Fuge für die Laute ezistirt, die, gleichviel ob es eine Original- 
eomposition oder dn Arrangjeonait ist 0» das Gegentheil von dem 
vorstehend Gesagten darzuthun geeignet sei. Indess darf doch 
wohl ebensowenig die Leistungsfiihigkeit dieses Instrumentes nach 
einem vereinzelten Falle abgeschätzt werden, wie diejenige der Co- 
line nach einigen polyphonen SätzeA, welche der ebengenannte 
Meister für dieselbe geschrieben hat In beiden Fällen liegen Ab- 
normitäten vor, die keineswegs einen entscheidenden Maassstab 
für Lauten- und Violintechnik geben, sondern sich nur durch die 
spiritualistische Richtung und den geistigen Flug eines Bach er- 
klüren lassen. Wenn wir mit Sicherheit über da^nige urtheilen 
wollen, was dem Wesen der Laute entsprach, so müssen wir uns 
an die Compositionen jener Männer halten, welche Lautencompo- 
nisten und zugleich Lautenspieler von Profession waren. Und 
hier gewinnen wir die Ueberzeugung von der Unzulänglichkeit 
dieses Instrumentes für höhere künstlerische Zwecke. 

Nichts desto weniger ist die glänzende, hervorragende Rolle 
begreiflich , welche die Laute während des 16. Jahrhunderts , na- 
mentlich im gesellschaftlichen Leben gespielt hat. In jener Epoche, 
wo die davierartigen Instrumente noch keine allgemeinere Ver- 
breitung gefunden hatten , war sie thatsächlich eine Hauptträgerin 
der häuslichen Musik. Ihre in jeder Beziehung praktischen Eigen- 
schaften machten sie zum Lieblingsinstrument der Dilettantenwelt. 
Die demselben in grosser Menge gewidmeten Compositionen freier 
Erfindung, untermischt mit verschiedenartigen Tänzen, so wie die 



1) Die fragliche Fuge Badi's Ist aa«b ISr Orgel sowie fttr VioliM wAamim, 
Vergl. C. F. fiMskor'» „Hamnmik im IS., 17. n. 19. ithrk." 8. 54 f. 
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vielfachen Uebcrtiiigungen von Vokalwcrken waren offenbar zur 
Hauptsache für die massenhaften Bedürfnisse des lautcnspielendea 
Publikums berechnet, welches unterhalten, beschäftigt sein wollte, — 
ein freilich ontergeordüeter Standpunkt, der jedoch seine Berech- 
tigung hat 

Besonders werthvoll war die Laute als Begleitungsinstrument 
zum (lesange. Als solches wurde sie schon frühzeitig auf zweck- 
mässif^e Weise benutzt. Man brauchte nämlich mehrstimmige 
liedartige Tonsätze so, dass eine Stimme gesungen, die andern 
Stimmen dagegen auf der Laute ausgeführt wurden. Derartig 
sind die von R. Eitner aus Arnold Schlicks „Tabulaturen" (1512) 
entnommenen, und in den Monatsheften für Musikgeschichte') 
mitgetheilten dreistimmigen „lidlein'% in Betreff deren ausdrück- 
lich vorgeschrieben ist, „ein stim zu singen die andern zwicken". 

Schon drei Jahre früher, also 1509, erschienen ähnliche Ar- 
rangements in Venedig bei Petrucci unter dem Titel: „Tenori e 
contrabassi intabulati col Sopran in canto figurato per cantar e 
souar cül lauto. Lil)ro primo. Francisci üossinensis *) opus." 
Hier werden gleichfiills dreistimmige Gesänge — der Zahl nach 
70 Frottole — geboten. Tenor und Bass sind der Laute gegeben, 
während die Oberstimme zum Singen bestimmt ist. 

Gleichzeitig ersehen wir aus diesen Musikstücken, dass man 
zu Anfang des 16. Jahrhunderts bei gewissen Gesangscompositionen 
bereits Vor- und Nachspiele brauchte. Dieselben bestehen hier aus 
26 kleinen, an sich bedeutungslosen Instrumentalsätzchen , welche 
von dem Autor „Ricercari" genannt werden. Das Wort „Ricer- 
car" hat hier keineswegs schon die spätere Bedeutung eines fugen- 
artig gestalteten Tonsatzes, in welcher es erst von Mitte des 16. 
Jahrhunderts ab gebraucht wird. Es ist vielmehr, sowohl im vor- 
liegenden Falle, wie auch bei Dalza nichts Anderes damit ge- 
meint, als ein einfaches Vor- oder Nachsinel. Demgeniiuss wird 
das Ricercar im „Vocabolario della Crusca" als „una spezie di 
Sonata, o di preludio" bezeichnet. 

Dergleichen „Ricercari" für die Laute finden sich auch in 



1) Jahrg. I, Heft 7—8 pag. 21 flf. 

2) Der Familiennamen dieses Musikers ist tinbokannt. Seine Heimath war Bos- 
nien, daher die Bezeichnung ,,Bt)5äiuensis". S, yiüi' „Biogr. i^iiy.'^ 7h, 7. S. 15, 
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Francesco's da Milaiio 1530 verötlcntlichtcm Werke: „Intabulatura 
(Ii Liuto de diversi (Autori) cuu la bataglia, et altri cose bellis- 
bime ^)." 

In ungleich hülierem Grade, wie die Laute, waren die Tasten- 
instrumente geeignet, den tonkünstlerischen Gehalt der raannich- 
fachen Compositionsarten , sei es im Original, sei es im Arrange- 
ment, darzustellen. Denn obwohl dieselben, mit Ausschluss der 
Orgel natürlich, hinsichtlich der Tonfülle und des gesanglichen 
Elementes kaum wesentlich mehr zu leisten vermochten, als die 
Laute, so entschädigten sie doch durch eine bei weitem grössere 
Vollgriffigkeit. Augenscheinlich und keines weiteren Beweises be- 
dürftig ist es, dass man auf Tonwerkzeugen, die den freien Ge- 
brauch beider Hände gestatten, mehr zu leisten vermag, wie auf 
• einem Instrumente, bei welchem für die Applicatur des Griffbrettes 
nur vier Finger zu Gebote stehen. Insbesondere gew&hrten die 
Taateninfltnimente den bedeutenden Vortheil, das harmonisch- 
modttlatorische Element nebst der Stimmenfährung klarer mid be- 
stimmter hervortretoi sä lassen. 

Die Orgel mit ihren Abarten des Positivus, des R^al*8 und 
des Portatiy's') hatte ttberdies den Vorzug des. gltichmfissigen 
Fortklingens der angeschlagenen Töne, wodurch die Stimmenftth- 
rang noch eindringlicher als auf den übrigen Tastemnstramenten 
zur Wirkung gelangte. 

In diesem Sinne spricht sich auch Ammerbaeh in der Vor- 
rede seiner 1571 edirten „Orgel- oder Instrument Tabulatur*^ aus. 
Er sagt: „Vnter andern MosikaBsehen Instrumenten aber, der idi 
jedes in seinem werth bleiben hisse, behelt die Orgel, so jetziger 
Zeit in vnsern Kirchen vnnd Gottesdienst gebraucht whrd, vnnd 
(wie etlidie mdnen) den Alten vnbekandt gewesen, meines be- 
dttnckens billich den Vorzug, Denn man darauff, wegen vieUaltiger 
Begiester vnnd mancherlej sthnwerks, eine grosse varietet vnd 
kttnstliehe Abwechselung der stimmen suchen vnd haben kan, 
dergleichen auff andern Instrumenten nicht zu befinden. Es ist 
auch die Orgelkunst andern vorzuziehen, nicht allein derhalben, 

1) Vergl. die in den Musikbeilagcn unter den Nummern 12 , 13 und 14 ge- 
gebenen Lautenricercare von Dalza, Francisci üuaäincnüis und Fr. de Milano. 

2) DasPortetiv war ein kleines tragbares Pfeifenwerk, welche« wie tUe Orgel, 
dnreh BlaiebUge in Bewegung getetet wurde. 
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das sie mehr denn anff einerley Instrumenten kan gebraucht wer- 
den (Denn wer dieser Kunst recht bericht, kan dieselbe autf Po- 
sitiven, Regaln, Virginalu, Clavioordijs, Clavicimbalis, Harficor- 
dijs, vnnd andern dergleichen Instrumenten, auch gebrauchen). 
Sandern aadi dammb, das die Harmonia eines jeden Gesangs 
gantz Yolkommen Tnd Tnzerstammelt auff der Orgel vnd andern 
jetatermelten Instrumenten gescUagen wird, welchs auff Lauten, 
oder andern Instrumenten, da viel Stimmen zugleich auffgeschlagen 
werden, fOgUcher weise allzeit, sonderlich wenn dieselben mit 
Ckdoraturn oder LeufiUin gezieret werden sollen, nicht geschehen 
kann/' 

Ganz unbestrittm nahm die Orgel im 16. Jahrhundert, gleich- 
wie später .noch, den ersten Rang unter den Tasteninstrumenten 
ein, was auch daraus hervorgeht, dass man ehedem Positive und 
Regale, wie Pr&torius in sdnem Syntagma mus. bemerkt, „in 
Forstlichen Gemächern vor der Tafiä vnd andern ehrlichen C!on- 
viviis** mit Streich- und Blasinstrumenten vereint, also ausserhalb 
der Kirche benutzte. Gleicherweise waren die, filr Tasteninstru- 
mente gesetzten Gompositionen mehrentheils in erster Lmie f&r 
die Orgel bestimmt, wobei besonders zu berOcksichtigen ist, dass 
diese Erzeugnisse durch die vorzugsweise in ihnen gepflegte com- 
binatorische Kunst, ^e wesentlich bestimmende und maassgebende 
Bedeutung für die Entwickelung des strengen kontrapunktischen 
Styles fiberhanpt erhielten, üeberdies galt d^s Ooloriren der 
„ofgelischen Art'S wie wir schon aus Agricola*s „Musica Instru- 
mentalis^ ersahen, als nachahmungswflrdiges Vorbfld. 

Die ältesten Orgelstflcke des 16. Jahrhunderts sind uns in 
einem 1512 von Arnold Sdilick dem Jüngeren herausgegebenen 
Werk überliefert, welches den Titel hat: 

„Tabulaturen Etlicher lobgesang vnd lidlein vff die orgeln vh 
lauten , ein theO mit zweien stimmen zu zwicken vh die drit dartzu 
singä, etlich on gesangk mit dreien, vd Amolt Schlicken Pfaltz- 
grauischem ChurfÜrstlidiem OrganistS TabuUrt, vn in den truck 
in d* vrsprngklichen stat der truckerei zu Meintz wie hie nach 
Voigt verordnet^).** 

Die Schlick*schen Orgelsätze sind nicht nur fOr ihre, sondern 
auch für die spätere Zeit als ^e kfinstlerische That von ganz 



1) StedtbibliotlMk in Leipiig. 
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hervorragender Geltung zu bezeichnen. Ihr Werth kann keines- 
weges durch den Einwurf geschmälert werden, dass sie, wie schon 
die üeberschriften zeigen , sich zur Hauptsache als Uebertragungcn 
von mehrstimmigen Vokalcompositionen erweisen^). Denn es sind 
keinesweges mechanisch todtc Nachbildungen der Originale, son- 
dern selbstständige, mit künstlerischem Bewusstsein unternom- 
mene Bearbeitungen im Sinne eines, bis dahin nicht gekannten 
Orgelstyles. Die Behandlung ist trotz der Anlehimng an das vo- 
kale Vorbild schon bis zu einem gewissen Grade instrumental go- 
daclit, und liierin, so wie auch in der Bereicherung des Orgel- 
satzes mit einer, aus dem Wesen der kontrapunktischen Kunst 
hervorgehenden conscquenten Stimmenführung beruht das Ver- 
dienst Arnold Schlick's. 

Treffend bemerkt A. G. Ritter hierauf bezüglich in seinem 
unten citirten Aufsatz: „Indem Schlick die folgenreichste Er- 
rungenschaft seiner Zeit: den kunstvollen Kontrapunkt mit seinen 
fugirten Einsätzen und Nachahmungen, mit einem Worte Das, 
was vorhin als die stets fühlbare gegenseitige Beziehung der 
Stimmen bezeichnet wurde, in das Orgclspiel als eine wesentliche 
Eigenschaft aufnahm, — eine Eigenschaft, welche das deutsche 
Orgelspiel bisher wenigstens grundsätzlich festhielt — darf er 
unbeschadet der Kestorschaft des älteren Paumann als der Vater 



1) Das no^ge Stftek , bd dem mut hiar&ber in ZwviM aein kSnute , ist 4m 
mit „Primi toni** ttbindiriebeae. Ooeh fidilen «II« Baltpuokte dafflr, das« man 

wirklich in der frai^Iichcn Kammer einen freicrfundenen Originulsatz vor slell bat, 
man iniisstc denn annehmen wollen , dass Schlick als st haffender Musiker seiner 
Zeit am ein Bedeutendes voraugeeilt sei , wozu indessen kein plausibler Grund 
vorbaod«]i ist Denn, so dürfen wir schliessen, wenn ein Tonsetier im Stande 
war, dergldeben an gestalten, so würde er es gewiss niebt bei tiner Tereinselten 
Probe baben bewenden lassen « sondern Hebreres in sdnem Werke unter suadrflck- 
lieher Wahrung seines Autorrechts mitgetheilt haben. Zudem ist eine entschie- 
dene Familienähnlichkeit zwischen dem bezüglichen Tonsatze und den übriRen Mu- 
bikstUcken dieser Sammlung unverkennbar, und überdies aus Schlicks eigenen Worten 
an mitoelunen, dass hier nur tabuUrte Gesangscompositionen vorli^en. Wir ver- 
weisen flbrigens in Betlreir dieses Werkes anf die vors&gUchen Besprechungen, welche 
dasselbe durch A. G. Ritter in der Allgemtinen mos. Zeitung (Jahrg. IV Nr. 16 u. 
17) so wie durch Rob. Eitner im ersten Jahrgang der Monatshefte für Musikge- 
schichte gefunden hat. In der letzteren periodisrhen , sclioii w "u derholt genannten 
Schrift sind auch die Schlick'schen Orgelsätze vollständig mitgetheilt, — ein hoch* 
sebitsbarer Gewinn für das maaikgescbiehtiiehe Studium. 
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des „agontlicheti" Orgelspiels, wie wir in Deutschland sagen, be- 
trachtet werden. Dies ist seine Bedeutung für unsere Kunst** 

Wie es zu Anfang des 16. Jahrhunderts beziehentlicfa um die 
Leistungsfähigkeit der deutschen, and vielleicht auch der auslän- 
dischen Organisten bestellt sein mochte, ist ans fnlgendar Kund- 
gebung Hermann Finck*s zu entnehmen „Wenn sie (die Orga- 
nisten) einmal auf Instrumenten oder Orgeln eine Probe ihrer 
Kunst ablegen mflssen, so nehmen sie zu dem Kunstgriffe ihre 
Zuflucht, dass sie leeren Lärm, ohne irg^d etwas Angenehmes, 
verursachen. Damit sie aber den Ohren der ungelehrten Zuhdrer 
leichter schmeicheln, und wegen ihrer Fertigkeit Bewunderung 
erregen, so Uiufen sie bisweilen eine halbe Stunde lang mit den 
Fingern Aber die Tasten herauf und herunter und hoffen auf diese 
Weise durch jenen anmuthigen Lärm mit Gottes Hülfe das GrOsste 
zu errmchen; es kommt aber nur etwas sehr Dflrftiges zu Tage: 
eine lächerliche Maus, statt des Berges. Fragw nicht, wo Meister 
Mensura, Meister Tactus, Meister Tonus und sondeiiich Meister 
bona Fantasia bleibe. Denn nachdem sie eine ziemliche Zeit ein- 
stimmig auf den Tasten mit grosser Geschwindigkeit umhergeirrt 
sind, so beginnen sie eine zwdstimmige Fuge und mit beiden 
Fassen auf dem sogenannten Pedale arbeitend, fügen sie die 
übrigen Stimmen hinzu. Eine solche Mu^ ist aber den Ohren, 
ich will nicht sagen Sachverständiger, sondern nur gesunder und 
richtig urtheilender Menschen eben so angenehm als Eselsge- 
schrei.** 

Aus diesem drastischen Erguss ergiebt sich, dass der von 
Schlkk eingenommene Standpunkt in Betreff des Orgelspieles nicht 
der allgemeine war, was auch aus verschiedenen weiterhin zu be- 
trachtenden Orgeltabulaturbüchem hervorgeht, die in der zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts ersdiienen. 

Während das von Arnold Schlick durch seine „Tabulaturen 
etlicher Lobgesang** gegebene Beispiel für einen gediegenen Or- 
gelsatz in Deutschland, so weit die Ueberlieferungen erkennen 
lassen, ohne entsprechende Nachfolge blieb, wurde in Venedig 
gegen Mitte des 16. Jahrhunderts die frei erfundene Instrumental- 
composition in Angriff genommen. Vor Allem ist hier Mdster 

1) Mitgetheilt von A. G. Ritter a. a. O. — Hermiiiin Finck , geb. zu Pirna in 
Sachsen, war ein ausgezeichneter Musiker, der um die Mitte des 16. Jahrh. in Wit- 
tenberg lebte, S. Mendel*! mns, Lex. Bd. 8. S. 5%l. 
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Adrian WiUaert, der ruhmreicliü Begründer der venezianischen 
Tonschulc zu nennen. Er veröffentlichte 1549 Instrumentals&tze 
unter der Bezeichnung: „Fantasie o Ricercari." Dieselben er- 
schienen 1559 in zweiter Auflage 0 mit dem Titel: „Fantasie, 
Recercari, Contrapunti a tre vod dl M. Adriane & de altri 
Autori, appropriati per cantare & sonare d'ogni sorti di stromenti, 
con duc Kegina celi , l'üno di M. Adriane & Taltro di M. Cipriano 
sopra un medesimo canto fermo. Novamente per Antonio Gar- 
dauo ristampati. In Venezia appresso di Antonio Gardano." 

Sind die in diesem Werke vereinigten Tonstücke auch aus- 
drücklich für jede Art von Instrumenten bestimmt, so ist doch 
mit Kücksicht auf ihre gebundene Schreibart nicht zu bezweifeln, 
dass sie zunächst für die Orgel gedacht wurden. Für die drei- 
fache Bezeichnung derselben als „Fantasie, Recercari" und „Con- 
trapunti" dürfte schwerlich eine befriedigende Erklärung zu finden 
sein, denn die vorliegenden Erzeugnisse lassen keinen wesentlichen 
Unterschied der Bildweise erkennen. Sämmtlichen in der Winter- 
feld'schen Samndung befindlichen Sätzen li^t ein und dasselbe 
Gestaltungsprinzip zu Grunde. 

Bezüglich des Wortes „Kecercar" ist zu bemerken, dass es 
hier in einem durchaus anderen Sinne erscheint, wie in der be- 
reits betrachteten liautenmusik. In dieser wurde es, wie wir 
sahen, für kurze, ganz einfach gehaltene Vor- oder Nachspiele 
gebraucht , wogegen in Willaert's Werk mit der fraglichen Benen- 
nung umfangreiche fugirte Compositionen') gemeint sind. Wenn 

1) F<tb* Blogr. iniT. Bd. VIII 8. 478. W«der die «nte noeh die sweite Aus- 
gftbe dieses Werkes ist wär 1)1< Jetst Sttgliitl^ieb fewesea. Meine dsaselbe betref- 
fenden Angaben sind auf Grund der handschriftlichen , in der K. Bibliothek zu 
Berlin vorhandenen Sammlungen C. v. Wintcrfeld's gemacht , in welcher sich unter 
obigem Titel eine Ueilic dreistimmiger lustrumentabätzo befindet. Eine dem Titel 
hinzugefügto Bemerlraiig Wioterfeld's beasKt : „Diese Semmlaiig eathSIt 9 Sieercui 
von Adrian Wlllaert, 9 eines unbekannten Autors (d'antore ineerto), 8 von An- 
tonio Barges, ^nas von Jeronimo da Bologna, ausser den beiden auf dem Titei 
erwähnten Regina coeli.*' Leider hat Winterfeld den Fundort seiner Quelle nicht 
genannt, so dass keiti V^ort,'leich mit dem Originaldruck möglich ist; man kann 
deshalb nicht ins Klare darüber kommen , ob die von ihm excerpirteu Tons&tse 
ansschlies^lieh WiUaert suascbrdben sind oder nicht. Mach der Hotivbildung su 
nrthdlen, dflrften sie ein nnd demselben Antor angehdren. 

2) Nach Prätorius war das ,,R!cerear'' gleichbedeutend mit der Fuge. Indessen 
darf man tiifrlici nirlit an die >|)ätfr(> nnrmalo Fuge denken. Hier lutttdelt CS eich 

erst um freiere oder strengere fugeuartige Sätze. 
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wir ans nun voig^wftrtigen, dass der fogirte Styl die höhere 
kontrapiiDktiBehe Kunst an sich yoraussetzt, so giebt die Bezeich- 
nung „Gontraimnti'' ans keinen neuen Gesichtspunkt. Bei dem 
Namen „Fantansie'' wäre vieDdeht die Voraussetzung zutreffend, 
dass die alten Meister mit demselben das Moment einer frei er- 
fundenen Musik im Gegensatz zu der, durch das Wort bestimmten 
Gesangscomposition besonders haben betonen wollen. Wie dem 
auch sei, alle diese Tonstttcke machen nichts desto weniger 
entschieden den Ehidruek Ton Nachbildungen des gleichzeitig 
herrschenden mehrstimmigen Vokalsatzes. Vergeblich sucht man 
in ihnen ein selbstbewusst gezeugtes instrumentales Element so- 
wohl nach Seite des Technischen wie des Geistigen. Mühevoll 
bew^t sich der Entwickelungsgang dieser studienartigen Produkte 
vne von einem Takt, so auch von einem Absatz zum andern, und 
die starre Fessel der combinatorischen Arbeit Iftsst es zu einem 
freien Entbinden des Gefflhlsleben noch nicht kommen. 

Der klangliche Emdruck ist im Wesentlichen als ein uner- 
quicklich trockener und monotoner zu bezeichnen. In ihrem mdi- 
rentbeils breit ausgeführten Um&nge wirken diese Musikstücke 
vergleichsweise, wie trflb verschwommene, *schwerfilllig fortschrei- 
tende Tonfolgen, denen es nicht nur an Gegens&tzen, sondern 
auch an plastisch wirkender Gedankenkraft mangelt, so dass nicht 
selten der Eintritt der Motive und ihrer, imitatorischen Beant- 
wortung sich eben so wenig entschieden fühlbar macht, wie der 
Beginn einer neuen Periode. Jedenfalls empfiUigt von ihnen das 
Auge mehr wie das Ohr, der eigentliche und endgiltige Richter 
in musikalischen Dingen. 

Sehen wir diese Musikstücke, deren drm Stimmen netzartig 
mit einander verflochten sind, des Näheren an, so zeigt sich, dass 
sie aus einer geringeren oder grösseren Anzahl ejny^lner Theile 
zusammengesetzt sind Diese Theile oder Satze, von denen ein 
jeder für sich genommen , die freiere oder strengere kontrapunk- 
tisch imitatorische Bearbeitung eines besonderen Motivs erkennen 
lässt , sind äusserlich aneinandergereiht und ohne gegenseitige Be- 
ziehung zu einem grösseren Ganzen vereinigt. Nur hier und da 
tauchen in einzelnen Fällen Reniiniscenzen an ein bereits dage- 
wesenes Motiv aui Diese Bildweiae, welche als ein Vorläufer 



1) S. Nr. 17 der Miuikbeilacwi. 
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der späteren Fugenform bezeichnet werden dar( achdnt trotz dn- 
zdner AnBnahmen yoo dem angedeuteten Yerfiihren, das charak- 
teristische Kennzeichen des Bicercar im 16. Jahrhundert zu sehi; 
denn sie wiederholt sich flberdnstimmend auch bä andern her- 
vorragenden Tonsetzem desselben Zeitabschnittes. 

So veri^ntlichte schon zwei Jahre vor dem ersten Erscheinen 
des Willaert'schen Werkes der, als Organist an S. Marco zu Ve- 
nedig wirkende Niederländer Buus eine Sammlung von Instrumen- 
talsi;tz6n, welche gleicherweise zur Hauptsache nach demselben 
Modus gestaltet sind. Der Titel derselben ist: „Beoercari da 
cantare, & sonare d^Organo & altri Stromenti novamente postl 
in luce a quatro voci, in Venezia apresso di Antonio Gardane 
M.D.XLVn » ).*' 

Es werden hierin zehn Ricercare geboten, welche sich im 
Grunde von den so eben besprochenen Gompositionen nur dadurch 
unterscheiden, dass sie durehgehends vierstimmig und bei wdtem 
noch breiter und um&ngrdcher ausgeführt sind. Wenn bei Wilr 
kert die VereiniguDg von sechs bis sieben in sich abgeschlossenen 
Theilen zu einem grösseren Ganzen nicht überschritten wird, bo 
steigert Buus diese Zahl in einzehien Fällen bis auf das Doppelte. 
Das vierte sehier vorliegenden Bioercare macht alldn von der 
aUgemdn befolgten vielsätzigen Gestaltungsweise eine Ausnahme. 
In demselben ist es unternommen, dn Hauptmotiv consequent vom 
Anfang bis zum Ende des Stflckes durchzuführen*), wodurch sich 
dasselbe entschieden schon mehr der späteren Fugenfonn nähert, 
wie die fibrigen Gebilde. 

Ebenso wie Wülaert, nur in noch ausgiebigerem Maaase, 
weiss sich Buus aller Künste der höheren Kontrapunktik zu be- 
dienen , und so fehlt es denn keinesweges an bemerkenswerthen 
Beispielen für Verlängerungen und Verkürzungen der Themen, 
so wie für Umkehrungen und Engführungen in seinen Ricercaren. 
Was die rein musikalische Wirkung derselben betrifft, so ist sie 
trotz des unverkennbaren Strebens nach grösserer Mannichfaltigkeit 
der Motivbildung und einer wechselreicheren Behandlung des ganzen 
Tongefüges in rhythmischer Beziehung, nicht erfreulicher, wie die- 

1) Dieses Werk befindet sicli auf der K. StaatbbiblioÜiek SU HOnchen. Buus 
nach Fetis' nio$:^r. nnW. noch «in sweitM Buch Ricerean h«niiS| welche» ich 

indessen nicht kenne. 

i) S. ÜT. 18 der Musikbeilageu. 
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jenige seines hochberühmten Zeitgenossen. Die Sprödigkeit dieser 
mehr verstandesmässig gezeugten als empfundenen Geistesprodukte 
lässt eine Entäusserung des musikalischen Wohllautes, wie über- 
haupt des Schönheitsgefühles noch fast gänzlich vermissen. 

Ausser den beiden so eben beleuchteten Werken von Willaort 
md Buus vermögen wir nur noch ein frei erfundenes Instrumen- 
tiilstück aus der ersten Hälfte des IG. Jahrhunderts irachzuweisen. 
Dasselbe befindet sich in dem schon erwähnten Gcrle'schen Buch 
vom Jahr 1532, betitelt ,,Musica Teusch". Ks besteht in einem 
kontrapunktischen Satz für vier „Geigen", mit der Ueberschrif t : 
„Das ist ein fug geen all stini auss dem Discant." Diese Erklä- 
rung zeigt, wie frühzeitig schon der Name ,,Fuga" in Deutsch- 
land gebräuchlicli war, sodann aber auch, was man damals unter 
dieser Bezeichnung verstand. Es bedarf nur eines flüchtigen 
Bhckes auf die in Rede stehende Arbeit um zu erkennen, dass 
hier keinesweges schon eine wirkliche Fuge, sondern nur ein ca- 
nonartiges Musikstück vorliegt, in welchem dem Discant die Füh- 
rung der nachzuahmenden Motive zuertheilt ist. 

Der Umstand, dass diese Composition als ein Unicum unter 
den zahlreichen von Gerle für vier „Geigen" bestimmten Ton- 
stücken figurirt, ist um so bezeichnender für den damals in 
Deutschland noch wenig cultivirten selbstständigen Instrumental- 
satz, als sich dieselbe Erscheinung auch in mehreren anderen 
deutschen , weiterhin zu betrachtenden Sammelwerken des 16. und 
selbst noch des 17. Jahrhunderts wiederholt. Diese enthalten, 
gleichwie Gerle's „Musica Teusch"*), vorzugsweise für instrumen- 
tale Zwecke arrangirte Vokalmusik. Wo sich das Gegentheil vor- 
findet 3), handelt es sich mit vereinzelten Ausnahmen um italienische 
Kunsterzeugnisse, welche bei dem Mangel an derartigen Produk- 
tionen doppelt willkommen sein mussten. 

1) 8. Nr. 19 der Huikbeilmgea. 

2) Mit Annwthlw d«r obigeu ,,Fag** giebt Gerle in seiinr ^«Hiuicft Tettach** 

nnr Liederübertragungeii Tür die ,,Geigeu". In der zweiten 1546 erscbiencnen Aas- 
Rabo dieses Heftes „geniert mit 9. Tcntscber vnd 36. Welscher nucli Prantzösischcr 
Liedern, Viiud 2. Mudeten" ist die ,fFug" fortgelassen, so d&ss sich in dcrscUien 
kdn rinsigwr Original •InstnoMntalBats für „Geigen** befindet, wäbrend für die 
Lrate «uaer Liedern doch wenigitms swei „Priambd" und du „Saltarello" mit. 
gedielU sind. 

3) Ich habe hierbei das, 1607 In Stranbwg endUeneae Tabolatiirbnelk B. 
Sdmiid'a d. Jttngeren Im Sinne. 



Digitized by Google 



126 



Etwas besser mur es dagegen schon ndt dier Lautencomposi- 
tion bestellt, welche in den deutschen Landen, wie wir bereits 
sahen, mannichflEudie Vertretung gefunden hatte, obwohl einerseits 
auch hier Italien aushelfen musste, wir erinnern an Gerle's 
Lautenbuch vom Jahr 1552, so wie an die von Wyssenbach (1550) 
„vss wfilscher Tabulatur*' übertragenen Lautensfttze — anderer- 
seits aber dn betrftchtlieher Tfadl des Dargebotenen nicht allein 
aus arrangirten Gesangsstfleken, sondern auch aus Tänzen bestand. 

Diese letzteren schrieb man indessen nicht allein fQr Laute, 
sondern auch für Tasten- und andere Instrumente, wovon meh- 
rere bemericenswerthe, der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts an- 
gehörende Beispiele namhaft zu machen sind. 

So veröffentlichte der pariser Verleger Attaignant: „Qaatorze 
Gaillardes neuf Pavennes, sept Bransles et deux Basses Danoes 
le tout reduict de musique en la Tabulature de ieu Dorgues Espi- 
nettes Manicordions et telz semblables instrumentz musicaulx Im- 
primes a Paris par Pierre Attaignant*)." 

Die Angabe der Jahreszahl fehlt. Nach den Xotencharakteren 
zu urtheilen, dürfte aber der Druck ins Jahr 1530, oder doch 
nur wenig später fallen. 

Diese Sammlung enthält, gleichwie das von demselben Ver- 
leger 1529 herausgegebene Lautenbuch*), einzelne Nummern , die 
sich durch ihre Wirkung, namentlich in melodischer und rhyth- 
mischer Hinsicht vortheilhaft auszeichnen, und nach den ange- 
deuteten Beziehungen einen bedeutsanicn Fortsciiritt in dem Ge- 
biete der Tanzliteratur erkennen lassen. Dagegen ist die Be- 
handlung des harmonischen Elementes vielfach wiederum noch 
dürftig und spröde, ja stellenweise selbst ungeniessbar. Stücke 
von dem wolilempfundenen Tonfluss wie die „Basse dance" 



1) K. Staatsbibliothek zu München. 

2) Vergl. S. 112. 

8) Wir verwdsen wai die, in den Monatsheften (Br HnsikipHidilelite (S. 78 — 88 
der Notenbdipiele) mitgethdllen 18 Tiase aus der obigen Saaunlung, so trie auf 
den von B. Eitaer dasn gegebenen erläuternden Text 




I •'^) etc. 
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gehören zu den AtumalinieB. Auch herrscht eine bedeutende Mo- 
notonie, namentlich in Betreff der noch sehr stereotypen Figu- 
ration vor. Ueberhaupt fehlt es innerhalb der dnzelnen TAnze 
a» gegensätzlich oontrastirenden Elementen. Trotzdem ist die 
Bedeutung dieser Erzeugnisse für jene SSeit nicht zu verkennen. 
Im Hinblick auf andere, derselben Periode angehörende Tänze für 
Tasteninstrumente behaupten sie entschieden den Vorzug. Dies 
zeigt eine , zwei Decennien später erschienene italienische Samm- 
Inng mit dem Titel: ^Jutabolatura nova di varie sorte de balli 
da sonare per arpichordi, Clavicembali, Spinette, & Manachordi, 
raccolti de diversi Eccelleutissinii Autori, novamente data in Luce, 
Sc per Antonio Gardane con ogni diligentia stampata. libro primo. 
In Veuetia apresso di Antonio Gardane. 1551 

Dies Werk enthält 3 „neue" Pass'e mezi, 14 Ga^diarden, 
1 Pavanc, 3 „alte" Pass'e mezi, 1 Saltarello und endlich noch 
3 Tänze, deren Ueberschriften , wenigsten;? zum Theil, auf eine 
Entlelinung von Vokalcompositionen schliessen lassen. Automamen 
sind allen diesen Tonsätzen ebensowenig hinzugefügt, wie den von 
Attaignant in Paris veranstalteten Tanzausgaben. Die Gestaltung 
ist fast durchgängig dürftig und leer, da die Oberstimme meist 
nur durch eine hohle, nichtssagende und dazu nicht selten träg 
stillstehende Harmonik gestützt wird'), während in den vorer- 
wälinten pariser Tänzen mehrfach doch wenigstens ein Streben 
nach kontrapunktischer Führung der Mittelstimmen und des Basses 
erkennbar ist. 

Diesen für Tasteninstmmwte bestimmten Collectionen stehen 
emige vierstimmige Tanzsammlungen eben desselben Zeitabschnittes 
für verschiedene, nicht näher bezeichnete Tonwerkzeuge zur Seite. 
Zunächst sind hier zu nennen: 

„Six Gaillards et six Pavanes avec treze chansons musicales 
a quatre parties le tout nouvellement imprime par Pierre Attaig* 
nant etc. etc. 1529." 

Ein Jahr später veröflFentlichte derselbe Verleger : „Neuf basses 
dances deux branles vingt et cinq Pavennes avec quinze Gaillards 
en musique a quatre parties le tout nouvellement imprime etc. 
etc. 1530») ." 

1) Bibliotibak dn Li«eo mnsicale in Bologna. 

8) Um von diesen Tänzen eine An.sclmnnn); sa gebttn, th«il«n wir in d«n Ma- 
tikbeilagen unter Nr. 29 ein paar dorspllien mit 

3) Beide Werke befinden sicli auf der K. ätaatäbiüliothck. zu München. 
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Die StimmenlBhrapg dieser Tänze beachrftiikt sidi auf das 
Einfsu^te und ist mehr harmonisch als kontrapimktisch gedacht. 
Mehrere derselben finden sich in dem von Attaignant 1529 her- 
ausgegebenen Lantenbuehe Yor. Ein Yer^eich der, in beiden 
Editionen Torhandeiien Tänze mit einander, zeigt die ganz ver- 
schiedene Bearbeitung >). 

Von ähnlicher Beschaffenheit wie diese französischen Tier- 
stimmigen Tänze, erweisen sich die gleichartigen „Opera noTa de 
Balli di Francesco Bendusi a quattro accomodati da cantare & 
sonare d^ogni sorte de stromenti novamente daü in luce. In Ve- 
netia appresso di A. Gardane. 1663 *). 

Der Inhalt bietet 24 Tänze mit Ueberschriften^ wie z. B. 
„Pass ^ mezo detto il Romano^, JPietoao**, ,Jja mala vecchia^ 
„La & Ii le la***) u. s. w., weldie zum Theil wiederum auf die 
Abstammung von Gesan^wdsen hindeuten. 

Auch in diesen Stücken ist die Flihrung der Stunmen fast 
durchgängig äusserst schlicht gehalten. Sie erscheint im Gegen- 
satz zu der damals herrschenden polyphonen Behandlungsweifle 
mehrentheils nur wie dn mageres HarmonleftUlael^). 

Anziehender und musikalisch bedeutender smd die 1661 ge- 
druckten Tänze*) von Tielman Susato mit ihrer knapp und scharf 
ausgeprägten, zum Theü ganz originellen Melodik^ die meist auch 
schon rhythmisch klar und von regelmässigem Periodenbau ist 
Ihre Gesammtgestaltung zeigt den wohlgebildeten und denkenden 
Musiker, der durch eine verschiedenartige kontrapunktische Be- 
lebung der Stimmen für seine Arbeiten einen höheren Antheil zu 
erwecken weiss, ohne den CbtCTakter des Tanzgemässen zu ver- 
wisdign« Seine Erzeugnisse gehören unstreitig zu dem Besten, 
was an mehrstimmigen Tanzweisen bis zur Mitte des 16. Jahr- 
hunderts reichend, noch vorhanden ist. 



1) S. die in dm Mniikbdlagien Bii^«t]itiltMi vitntimmigeii TiaM unter Nr. 4^ 
•0 wie die demelben entspreeliendeii LantoneXtBe vnter Nr. 4«. 

S) Eunigl. StaatsbiMiotlielK zu Manchen. 

3) Das „Falilela" war nach Valentini's „Gran Dizionario" ein Volkslied Ks 
ist hier unter dem Namen „Falalella" , mit dem Zusätze „Cantilena sciocca" an- 
gefahrt. 

4) S. Nr. 80 der Mniikbeüagen. 

fi) Seehielin derselben dad sammt dem ToUstiadigra Titel in den lEonetsheften 
fllr Ifnrikgeeelüahte (Mnsiltbeilefeii S. 89—99) von B. EUner nitgetheUt 
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üeberschauen wir die vorstehend betrachteten Werke nunmehr 
in ihrer Gesanimtheit, so ist zu bemerken, dass man bemüht war, 
den Instrumentalsatz ausser der, auf verschiedenartige Weise mit 
mehr oder weniger Erfolg cultivirten Tanzcomposition , auch durch 
selbstständige Tongebilde zu bereichern. Den frühesten derselben, 
in Lauten vorspielen („Preambeln'') und dergleichen bestehend, 
dürfte aus Gründen, die bereits erörtert wurden, kaum eine an- 
dere Geltung zuzuerkennen sein, als die der blossen Unterhal- 
tungsmusik. Erst die kurz vor Mitte des 16. Jahrhunderts zum 
Vorschein kommenden drei- und vierstimmigen Tonsätze der Nie- 
derländer Willaert und Buus, gewinnen eine wesentliche Bedeutung 
für die frei erfundene Instruuientalcomposition, und zwar insofern, 
als sich in ihnen bereits entschieden jenes gesteigerte combina- 
torische Schalfen kundgiebt, welches demnächst für das abstrakte, 
rein musikalische Gestalten bezeichnend und entscheidend wurde. 
Sodann erscheint aber auch in diesen Erzeugnissen von Wichtig- 
keit, dass sie bemerkenswerthe Ansätze zu einer positiven Form- 
gebung enthalten. Das Streben nach der letzteren bekundet sich 
unverkennbar darin, bestimmte Themata innerhalb abgeschlos- 
sener Sätze oder Perioden von geringerer und grösserer Ausdeh- 
nung gleichsam fugenartig zu bearbeiten, und durch Verbin- 
dung derselben umfangreiche Tonstücke herzustellen. In dit scni 
von Willaert und Buus, mit Ausschluss eines bei dem letzteren 
Meister vorkommenden Falles methodisch befolgten Verfahren, 
lagen die bedeutungsvollen Keime für eine folgenreiche Fortent- 
wickelung des Instrumentalsatzes, der, weiterhin noch durch an- 
dere Elemente befruchtet, nach und nach zu ungeahnter Entfal- 
tung in verschiedenen Abstufungen gelangen sollte. Welches künst- 
lerische Resultat die von den beiden vorgenannten Tonsetzern 
eingeschlagene Richtung demnächst erzeugte, wird der sich an- 
schliessende Abschnitt ergeben. 

1) S. denselben betreffend S. 124. 
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IV. Die InatrumentalcompoBition in der zweiten Hälfte 

des 16. JahrhiindertB. 

Beichlicher wie bis zur Mitte des 16. JabrlmndertB fliessen 
die Quellen in der zweiten Hfllfte desselben für die instramentale 
Produktion. Dieselbe galt vorzugsweise wiederum den Tasten- 
instrumenten , und unter ihnen in erster Linie der Orgel. Da- 
neben fand aber auch insbesondere die Lautencomposition weitere . 
Berflcksiclitigung, ohne jedoch, gegen die Torangcgangenen ent- 
sprechenden Erzeugnisse gehalten, an kOnstlerischem Gehalt zu 
gewinnen. Dies zeigen zunächst zwei Sammlungen, von denen die 
eine für die alltäglichen Bedürfnisse der dü^tinmden Welt, die 
andere dagegen freilich ausschliesslich nur für den untergeord- 
neten Zweck des Tanzuntenichtes bestimmt war. Das ältere beider 
Werke ist: ,,Täbulatura continens et selectissimas quasdam Fau- 
tasias: cantiones GermanieaB, Italicas, ac GalHcas: Passemezo: 
Choreas: & Mutetas, etc. Per Benedictum de Druaina Elbingen- 
sem. 1566. Franooforti ad Yiadrnm in Officina Jean. Eichhorn^).** 

Die hl diesem Bande, nebst dner grossen Zahl von arran- 
girten Gesangsstflcken enthaltenen Originalcompositionen des Ver- 
fassers, bestehend aus sogenannten Fantasien, lassen keinen neuen 
Standpunkt des Lautensatzes erkennen. Sie gehören sogar zu den 
geringeren Leistungen ihrer Art im 16. Jahrhundert. 

Noch mehr gilt dies von den in Fabritio Caroso's Tanzschule : 
„II Ballarino, Venetia, apresso Francesco Ziletti, MDLXXXI" 
mitgetheilten zahlreichen Lautentänzen. Der Satz, auf das Noth- 
wendigste sich beschränkend, ist meist sehr dürftig. Ot!eubar 
war es hier nur darauf abgesehen, ein ergiebiges Material tur 
den Dienst Terpsichore's zusammenzustellen, ohne dabei dem ton- 
künstlerischen Moment irgend welche Beachtung zu schenken. 

Die Bestrebung das letztere zu berücksichtigen tritt wiederum 
mehr in Galilei's „1 rouimo ' zu Tage, eiuem Werke, dessen Titel 
in zweiter Auflage 2) lautet: 

„Dialogo diViüceutio Galilei Nobile l'iüreiitino,,sopra l'arte del 

1) Befindlich in der Leipziger Stadtbibliothek. 

2) Die erste Ausj^abe ist mir nicht 7.n Oesirht gekommen. Die zweite befindet 
sich in der liibliothck des Liceo nutsicah? zu JSologna. Vincentio GiUilei WKT d0r ' 
Vater des gleichnamigen berühmten Astronomen. 
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bene intaroUure, e rettamente sonare la miisica Dogli straineiiti 
artificiali si di oorde eome di fiato, in parUcolac« nel Liuto. No- 
Tamente ristampato, & dall* Autore lateaao arriehito, oroato dl 
novitä di conoetti, d'esempi. In ^eggia, appresso Tliefede di 
Girolamo Scotto, MDLXXXmL'' 

DieaeB in aeinem theoretiaclien Th^l nach Art eines Zwie* 
geBprftcheB abgefiuBte' Lefarbudi, enthftlt einen anseiinlichen Vor- 
ratb Ton Lantenattaen. Ein Theil denelben beateht aäa Ueber- 
tragongen von GeaangaoompoBitionen Orlaado'a, AniniuoGia*8, Fe- 
nboBeo*8, Gipriaoo'a de Boro, Morales*, Willaert's und anderer 
bertUunter Tonmeiater jener Epoche; der andere dagegen ana 
Originaloonipoaitionen, namentlich »Bjcercaren^ GalUd*B. Unter 
diesen Stocken iat dnee als „Fuga all* uniaono depo sei tempi** 
für zwei Lauten bezeichnet, welches sich indessen ledigMch als 
eine canonartige Aibelt erweist Also auch in Italien brauchte 
man damals, gleichwie in Deutschland*) den Kamen „Yng^ lür 
Eneeugnisse, wddie der mit dieser Btfeichnung sp&terhin ver- 
bundenen Voratdlmig noch nicht entsprechen. 

Die ab „Bkercari'' betitelten LautenatOcke Galilei'a haben 
unverkennbar ganz dieselbe Bestimmung, wie die i^chnamigen 
Arbeiten Dakars, Frandscus Bossinensis und Francesoo*s da Mi- 
lane*), nimBch die dea Vor- oder Nachspieles. Hier wie dort 
sind ea kurze und dnfiich gehaltene Tons&tze, die mit dem Mo- 
dus, in welchem das ^fikercn^ von WiUaert, Bnus und den sieh 
nwnf hlioBflfflidep Tonmeistern behandelt wurde, nichts gemehi habeu. 

Endlich sei hier noch ein Werk in Betnidit gezogen, welches 
ohne ZweiüBl zu den hervorragendsten Erscheinungen der Lauten- 
literatnr .im 16. Jahrhundert Überhaupt gehören dürfte*). Es 



1) Vergl. 8. 116. 

8) Vergl. d«s unter Nr. 15 der Ma^ikbeilagen mitgetbeUte BiMVGSr OaUlel'i 
mit den Kicercaren der oben geuannten dr«i Tonsetser. 

8) BdUtventindlieh UMw die tob mir bUbir cHirtea «od bcJeachUtoa Lau- 
tMweilc« nir tiutm ThM dm LmtMÜltentnr Am If . Jalurbnaditto, wl« ms Baekara 
YerBeichnlM dar Tonwerke des 16., 17. n. 18. .Jahrhunderts zu ersehen ist. Hiui- 
dies der hier genannten TjautenbQcher ist mir unbekannt gebliehen , chcnHo die 
von Ambros in dessen ücüchichte der Musik (Bd. 3, 8. 428) erwiihntcii Sammel- 
werlce too Wolf Ueckel, Kargel und Krengel. Aach die von Abondante und 
AbndMte detto del PiMlriao in den Jalmn 1686 , 1648 npd 178V iMnuisgegebeMU 
Lnntenbacker (t. Aber dieie die Memtriiefte Ar liuikg««Uelite Jahrg. VIII Hr. 10) 
waren für mich bis JeUt naarreiehber. ^ 
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rührt von dem zu Antwerpen 15 . . geborenen Niederländer Emanuel 
Adriuusen her, welcher sich auf dem Titel der in Frage stehenden 
Collection mit dem latinisirten „Hadrianus" benennt, während die 
Vorrede mit seinem wirklichen Namen unterzeichnet ist. Diese 
Sammlung erschien 1584, 1592 und 1600 in wiederholten Auf- 
lagen, ein Beweis, wie sehr sie gesucht war. Die dritte Ausgabe 
führt den Titel: „Pratum Musicum longe amoenissimum , cujus 
spatiosissimo, eoque jucundissimo ambitu (praeter varii generis 
aytomata (sie) , seu phantasias comprehenduutur) omnia ad testu- 
dinis tabulaturam fideliter redacta, per id genus musices experien- 
tissimum artiücem Emanuelem Hadrianum Antverpiensem. Editio 
nova priori locupletior. Antverpiae, ex Typographia musica Petri 
Phalesij. Anno 1(3(X}." 

Adriansen's Eautensätze lassen schliessen, dass ihr Verfasser 
ein sehr geschickter Spieler war, der seinem Instrumente das 
Mögliche abzugewinnen suchte. Fetis sagt von ihm, dass es den 
renommirtesten Lautenvirtuosen jener Zeit einige Mühe gekostet, 
seine Compositionen auszuführen, und berichtet ferner, Adriansen 
habe zwei Sammlungen (deux suites de pieces) für eine, zwei, 
drei und vier Lauten zu 4 und 5 Partien nach Gesangstücken 
von Cyprian Rore , Orlando di Lasso , Jachet de Berchem , Jacques 
de Waet, Philipp de Möns, No6 Faignient und Hubert Waelrant 
ver(")fTentlicht. Hinsichtlich der Setzkunst sei diese Musik merk- 
würdig; die Fantasie Adriansen's für 4 Lauten über das flämische 
Lied Hubert Waeiran t's: „Als ick wiode" biete ein Wunder der 
harmonischen Combination 



1) Leider sagt V6th nicht, in welcher Bibliothek diese Arrangements Adrian« 
scn's für 2 , 3 und 4 Lauten zu finden sind Die Brüssler Bibliothek besitzt einen 
Druck des fraglichen Werkes vom Jahr 1600 mit dem vorstehend mitpethcilten 
Titel, den ich für meine CoUectaneen benutzen konnte. Dieses Exemplar enthält 
aber w«d«r SkBoke fBr S— 4 Lraten, noch CompotitioBeii von Jndnt d« Banhem, 
FbUIpp de Mona und Hubert Waelnnt, sondern «uoer af^enennten FentMien nnd 
Timen , eine Reibe von übertragenen YokalsKtseo Terachiedcncr Meister , anter 
denen sich iillerdings auch die oben genannten Cyprian Rore , Orlando di Lasso, 
Jacques de Waet und Noe Faignient befinden , — aber Alles nur für eine Laute. 
Es müssen also die von Fötis erwähnten Arbeiten für 2 — 4 Lauten in einem sweiten 
Bude dea Werika sieben, weleber mir nidit ngängli^h gewesen iak In den Ifai- 
alkbdlagen gebe ieb ana dem von mir henntsten Esempbur der Briiaseler UbDothek 
eine Gagliarde mit ihrer Diminution , unter Mr. 16 , nua der man von Adriansen's 
Laatenbebaadlung ein« klare Ansebanung fswinnen kann. 
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Ganz begreiflich ist es, dass diü Verdnigung mehrerer Lauten 
im Ensemblespiel ein mnsikalisch befriedigendcreB Resultat er- 
geben musste, wie eines dieser Instrumente für sich allein. In- 
dessen scheint es nicht, dass die dadurch erzeugte Wirkung den 
tonangebenden Meistern jener Zeit verlockend genug war, um für 
die Lautencomposition besonders thätig zu sein. Sie hielten sich 
vielmehr, so weit es heute noch erkennbar ist, nach wie vor von 
derselben zurück, ihre produktive Kraft höheren Kuiistziolen zu- 
wendend. Vorzugsweise widmeten sie sich fortdauernd der, für 
Tasteninstrumente, mit Voranstellung der Orgel, bestimmten Com- 
positioi], welche ihnen ein lohnenderes Feld der schöpferischen 
Thätigkeit darbot. 

Ob Deutschland sich au diesem Streben während der zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts in einflussreicher Weise betheiligte, 
erscheint selir zweifelhaft. Wir vernK'jgen nur drei deutsche, dem 
bezeichneten Zeitraum angehörende Orgeltabulaturbücher nachzu- 
weisen , deren Beschaffenheit weit eher einer Verneinung als einer 
B€|iahung dieser Frage Vorschub leistet. Das erste derselben ist : 

„Orgel oder Instrument Tabulatur. Ein nützlichs Büchlein, 
in welchem notwendige erklerung der Orgel oder Instrument Ta- 
bulatur, sampt der Application, Auch fröliche deutsche Stückleiu 
vnnd Muteten, etliche mit Coloraturen abgesatzt, Desgleichen 
schöne deutsche Tentze, Galliarden vnnd Welsche Passometzen 
zu befinden , etc. Desgleichen zuvor in otfenem Druck nicht aus- 
gangen. Jetzundt aber Jugend vnd anfahenden dieser Kunst zum 
besten in Druck verfertiget, Durch Kliain Nicolaum, sonst Am- 
merbach genandt, Organisten zu Leipzig in S. Thomas Kirchen. 
Alit fleis vom Autore selbs vbersehen vnd Corrigirt. Anno, 1571." 

Ammerbachs Orgeltabulaturbiich ist in seinem theoretischen 
Theil eine Schule für Tasteninstrumente überhaupt. In der Vor- 
rede erklärt sich der Verfasser des Näheren über die Beschaffen- 
heit der Claviatur, über die in der Tabulatur vorkommenden 
Schriftzcichcn („Characteres") , über den Fingersatz, über die 
Ausführung der „Mordanten'' und „Concordanten", und über das 
Stimmen eines Instrumentes ^ ). 

Hieran schliesst sich zum praktischen Gebrauch eine beträcht- 

1) Vergl. S. 22 ff., wo die Erort«nuig«B Ammerbachs in Betreff der obigen G«. 
feutändc wörtlich mitgeUi«Ut lind. Der Origiwldmck bafiadat «idi auf 4srl^p^ 
•>igw Stadtbibliottiek. 



Digitized by Google 



134 



liehe Anzahl von tabulirten Tonsatzen in fünf verschiedenen Serien, 
die der Reihe nach Folgendes enthalten: 1) Choräle und Lieder; 
2) „gemeine gute deutsche Dentze", denen zum Theil Volksmelodiea 
zu Grunde liegen; 3) italiänische und französische Täntze; 4) „co- 
lorirtc" weltliche und geistliche Gesän^^e, und endlich 5) gleich- 
falls Arrangements von Vokalsätzeu. Die letzteren sind fünfstim- 
niig, die Bearbeitungen der vier ersten Kategorien dagegen vier- 
stimmig. 

Nächst Ammerbachs Werk sind zu nennen: „Zwey Bücher 
Einer Neuen Künstlichen Tabulatur auif Orgel vnd Instrument. 
Deren das Erste ausserlesene Moteten vnd Stück zu sechs, fünff 
vnd vier Stimmen, auss den Kunstreichesten vnd weitberümbtesten 
Musicis vnd Componisten dieser vnser zeit abgesetzt. Das ander 
Allerley schöne Teutsche, Italienische, Frantzösische , Geistliche 
vnd Weltliche Lieder, mit füntf vnd vier Stimmen, Passomezo, 
Galliardo vnd Täntze in sich begreitft. Alles inn ein richtige be- 
quemliche vnd artliche Ordnung, deren dergleichen vormals nie 
im Truck aussgangen, Allen Organisten vnd angehenden Instru- 
mentisten zu nutz, vnd der hochlöblichen Kunst zu Ehren, autfs 
Neue zusamen gebracht, colloriret vnd vbersehen. Durch Bern- 
hart Schmid, Burger vnd Organisten zu Strassburg. Getruckt 
zu Strassburg, bei Bemhart Jobin. M.D.LXXVIJ." (1577) «)• 

Da Schmid in dem ersten Theil seines W^erkes eine Anzahl 
arrangirter Vokalcompositionen von Orlando di Lasso , so wie von 
Crequillon und Richafort zu 4—6 Stimmen giebt, so erweitert er 
gegen Ammerbach den Bereich des Orgelsatzes. Im üebrigen 
enthält diese Sammlung, abgesehen von den Tänzen*), ebenso- 
wenig eine frei erfundene Instrumentalcomposition, wie die seines 
Vorgängers. Das dritte hier in Frage kommende Tabulaturbuck 
führt den Titel: 

„Nitz vnnd Gebräuchlich Orgel Tabulaturbuch. Darinnen et- 
lieh der berümbten Componisten, beste Moteten, mit 12. 8. 7. 6. 
5. vnd 4 Stimmen ausserlesen, dieselben auflf alle fürneme Festa 
des gantzen Jars, vnd zu dem Chormas gesetzt. Zu letzt auch 
allerhand der schönsten Lieder, Pass^ e mezzo vnd Täntz, Alle 
mit grossem Fleiss Gdori^ Zu trewem dienst den liebhabem 

1) Leipsifsr SlidtbibUollnk. 

S) I« Bttnff dAfMUMO YtnrafaMn wir *«f dit in den If onatilMAtii Ar Mutik- 
gMcUehto 8. 108 — 108 der KviikbeUagen fegebenen Bdspielo. 
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diser Kunst , selb Corrigicrt vnd in Truck verwüligt. Vun Jacobo 
Paix Augustano, dlserzeit Organist zu Laugingen. In Verlegung 
Georgen Willers. Getruckt bey Leonhart Reinmichel, Fürst!: 
Pfaltz. Buchtrucker zu Laugingen. Cum Gratia & Privilogio. 
M.Ü.XXC1IL" (158:J)»). 

Das Paix'schc Sammelwerk unterscheidet sich hinsichtlich 
seines Inhaltes nicht wesentlich von dem durch Schmid Gebotenen, 
nur dass sein Verfasser in der Wahl der bearbeiteten Tonstücke 
bis zu zwölfstimmigen Vokals;itzen vurschreitet. Im Ganzen giebt 
er, mit Ausschluss der Lieder und Tänze, gegen fünfzig kirchliche 
Gesänge angesehener Tonsetzer der damaligea Kpoclie in mehr 
oder minder freier Uebertra^'ung. 

Im Hinblick auf die musikalische Beschatfenheit dieser Tabu- 
laturbücber ist zu bemerken, dass keiner ihrer Autoren sich zu 
dem künstlerisch sachgemässen Standpunkte zu erheben vermag, 
den der Orgelmeister Schlick bereits zu Anfang des 16. Jahrhun- 
derts einnimmt. Alle drei ei-fassen ihre Aufgabe in einem über- 
wiegend äusserlichen Sinne; demgemäss tritt an die Stelle einer, 
dem Geiste der mitgetheilten Origiualcompositionen entsprechen- 
den, höher stylisirteu Orgelbearbeitung die Neigung für das bis 
zur Maasslosigkeit angewendete „CAjloriren" , so dass nicht selten 
dadurch die Idee des Urbildes verwischt und unkenntlich gemacht 
ist. A. G. Ritter sagt a. a. O. hierüber sehr bezeichnend: „Was 
in den Jahren 1512 bis 1570 in Süddeutschland geschehen, lässt 
sich nur an den Früchten erkennen, die gleicli nach dem Be- 
schlüsse dieses Zeitraumes zu Strassburg , Laugiugen , Heylbronn 
etc. zur Reife gediehen. Nach diesen Werken, wo das zerstreut 
anzutreflende Gediegene von den zudringlichen Schlingpflanzen 
der — vorgeschriebenen oder freigegebeneu — Koloratur fast 

1) BtftndUeh in dar Bibliothek der QewUtdwft der Hn^freimde sa Wien. — 
Ein Tiertes ihnliches Tabalatarbneli Tpn beiaerer BeeelielbBlieit , welches Jedoch 
aehon dem 17. Jahrh. angehört, vcrSifentlicbte Johann Woltz im Jahr 1817 sa 
Basel unter dem Titel: „Nova musices organicae tabulatara." Der Verf piebt ihm 
auKcirückiich die Bestimmung „bey Cluristlichen Venamlangen , vud äouäteu ioe» 
VmnAn wo, Ctottos Lob , «nreek: vnd aaflnuitemag Ootteeliger gemüter, auff Qr* 
gdOf PoKÜff, Tad andern dn^irten Masicalieehea Instmmenton nflteUeh'* gelweneht 
Bu werden. Auf dem Titelblatt seines umflngUehen Werkes beseiehnet sich Wolta 
als „nürgern , alten Organisten vnd jetziger Zeit Pfarrverwaltern der löblichen 
Reiciisstatt Ilaylbronn'*. In dur Leipsiger Stedtbibliothek wird ein £xemplar diesee 
Orgeltabolatorbttche» aufbewahrt. 
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gänzlich flberwnchert wird, zu nrfhaleo , hatten die süddeutschen 
Orgelspieler den k&rnigen, durchdachten Satz Schlickes aufgege- 
ben, und die eigene Thätigicelt auf das in der That handwerlss- 
miBsige Eoloriren — denn rie bewegen sieh dabei stets in dem- 
selben Erdse — und auf das Verfolgen der durch jenes bcgOn- 
stigten virtuosen Richtung beschrflnkt Der Satz wird zu Gunsten 
der Koloratur auf das Qninmhafteste YernaehlSssigt , das von 
Schfidc setbstständig behandelte Pedal erfiüurt gar keine oder 
höchstens nur eine beüebigo und gelegentliche Verwendung; die 
Beziehungen auf das gottesdienstliche Orgelspiel sind Tollkonunen 
in den Hintergrund Terwiesen, trotz der Unzahl „gekoUnMr** 
geistlicher Gesänge." 

Welche wohlbegründeten Einwendung^ sich nun aber aach 
gegen die von Anunerbach, Schmid und Paiz genommene ober- 
flächliche tonktlnstlerisdie Biditung machen lassen, eines darf 
man der Thfttigkeit dieser Männer dennoch zugestehen. Sie be- 
reicherten die Technik der Tasteninstrumente, wenngleich nur in 
dnem engen, bis zur Stereotypie ausgeprägten Kreise mit man- 
chodd, dem damaligen Geschmacke entsprechenden Spielmanieren, 
und haJIiai somit wenigstens nach gewissen Beziehungen hin tech- 
nische Zwecke I5rdem. 

Während deutsche Musiker bemtlht waren, durch umfang- 
reiche Gompilationen zahhreich transscribirter Vokalsätze und Tänze 
den Bedarf an Orgel- und Glaviermusik fQr Kirche und Haus zu 
beschaffen, wurde in Italien die frei erfundene Instrumentalcom- 
position im Anschluss an die Arbeiten Willaert's und Buus' weiter 
cultivirt. 

Vorab ist hier eine handschriftlich existirende, für Orgel be- 
stimmte Sammlung von Ricercaren „sopra Ii toni" zu erwähnen, 
als deren Verfasser der grosse Reformator der Kirchenmusik, Gio- 
vanni Pierluigi da Palestrina bezeichnet wird^. Sie beruhen auf 
jenem, bei den beiden vorgenannten niederländisclien Meistera 
nachgewiesenen Gestaltungsprinzip der fugenartigen Durchführung 
mehrerer Motive (ihre Zahl schwankt hier zwischen 3 — 5), inner- 
halb ein und desselben Musikstückes, zeigen aber zugleich einen 
entschiedenen Fortschritt der Gestaltung. Nicht allein ist ihre 

1) Verfjl Jahrg. VII Nr. 9 der Monatshefte für Musikgeschichte, wo A. G. 
Ritter dirsen Compositioncn eine eingehende, sehr sachgemäiiüe Betrachtong widmety 
nnd ausserdem eines der betreflfeaden Ricercare vollständig mitthdilt. 
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Structnr condser und plastischer, sie haben auch die Eigenschaft 
emer fliessendercn, geschmeidigeren Entwickelung nebst einer präg- 
nanteren Melodik vor dm ErzeugnisBen der eben erw&hnten Ton- 
setzer voraus. Dazu treten die Beantwortongen und Nachahmungen 
der einzelnen Motive freier, ungezwungener und eindringlicher anl 
Endlich ist auch schon die Fahmng der Stimmen in ihror harrao- 
nischen Beziehung zu einander eine wesentlich geUirtere. Kurz 
nach allen Seiten hin offenbaren diese Tonsätze grossere Beherr^ 
schnng des Stofflichen. Die Entstehnngszeit derselben ist unbe- 
kannt Im Hinblick auf ihre Beschafienheit hat es indessen einige 
Wahrsdieialidikeit fttr sich, dass sie den letsten Deoennien des 
16. Jahrhnnderts angeboren, was auch keinesweges gegen die vor- 
ausgesetzte Autorschaft Palestrina^ sprechen würde, da der Meister 
bAanntlieh erst 1594 starb. Einen Beweis fOr diese Annahme 
bietet die in diesen Stücken theUweise schon voUsogene Durch- 
brechung der enggezogenen Schranken des diatonischen Tonstystems, 
welches um die Mitte des 16. Jahrhunderts noch die allgemein 
giltige, und kaum vorAbergehend verletzte Richtschnur fllr das 
mnsikalisdie Schaffon bildete. Auf der Hohe des Palestrina*schai 
Genius, wie dieser in vielen chorischen Werken des Meisters täsih 
ansspridit, stehen die beregten Ricercare freOidi nicht Und so 
werden wir denn andi M dieser Gelegenheit daran erinnert, dass 
die damalige instrumentale Gomposition, selbst in ihren besten 
Erscheinungen, noch sehr fühlbar gngen die vokale im Rflck- 
stande bltd). 

HjJ; besonderem Nachdruck wurde der von Willaert und Bans 
aufgenommene Instrumentalsatz hi Venedig weiter gefi^rdert Dort 
wirkten für die Fortentwtckelung desselben hisbesondere die bdden 
Gabrieli, Ton denen der ftltere, mit Vornamen Andrea, ein Schfller 
Adrian WiDaert^s und zugleich Lehrer sdnes Neflfen Giovanni war. 
Ueber die einschUigende Thätigkrät diesar, für die Kunstgeschichte 
80 bedeutenden Mftnner werden wir zunftdist durch ein Werk un- 
terrichtet, welches den Titel führt: 

,3icercari di Andrea Gabrieli organista in S. Marco dl Ve- 
aetia. Gomposti & Tabulati per ogni sorte di Stromenti da Tasti, 
Novamente stampati & dati in luce. Libro secondo. In Venetia 
appresso Angelo Gardano. M.DXXXXy 



1) Zi (laden ia der BIbliotlMk des Lieeo mualmle aa Bologaa. 
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Der Inhalt dieses Heftes zeigt, dass nicht Andrea Gabrieli 
allein die hier zusammengestellten llicercare coniponirt hat; denn 
es tinden sich unter denselben auch zwei seines NeÖen Giovanni. 
Die Zahl der von Andrea G. herrührenden Stücke, deren Ent- 
stehung vor 1586 (das Todesjahr des Meisters) fallt, ist freilich 
überwiegend; sie beläuft sich auf 11 Nummern. 

Diese Ricercare sind im Allgemeinen gleichfalls nach dem 
Modus der bei Willaert und Buus beobachteten Gestaltungsweise 
gebildet. Als leitendes Princip ergab sich dabei die fugenartige 
Dearbeituiig von verschiedenen Motiven in kleineren und grösseren 
Sätzen, die miteinander zu einem Ganzen verbunden sind. Unter 
den Ricercaren von Buus fanden wir sodann auch eines, dessen 
weitausgesponnene Entwickelung von Anfang bis Ende auf der 
Durchführung eines Hauptmotivs beruht. Diese schon mit grösse- 
rer Entschiedenheit der späteren Fugenform entgegenstrebende 
Darstellungsart ist es insonderheit, welche von den beiden Gabrieli 
im Ricercar weiter gepflegt wurde. Als Beleg dafür geben wir in 
den Musikbeilagen unter den Nummern 20 und 21 zwei Beispiele. 

Das erste derselben , ein Ricercar Andrea G.'s aus der obigen 
Sammlung, legt Zeugniss für eine schon sehr complicirte Anwen- 
dung der höheren kontrapunktischen Kunst ab. Es sei vornehm- 
lich auf den mittleren Theil des Stückes hingewiesen, welcher 
nicht nur die Augmentation des Thema's in allen vier Stimmen 
nacheinander bringt, sondern das letztere zugleich in seinem ur- 
sprünglichen Metrum, und zwar an einer Stelle in Engführungen 
erklingen lässt. Bei einem Vergleich dieser Composition mit dem 
entsprechenden Tonsatze Buus' zeigt sich ein entschiedener Furt- 
schritt, namentlich aucli in Betreft' der Formgebung, die bei Ga- 
brieli schon weit concentrirtcr ist, wie bei seinem Vorgänger. 
Gewährt die Klangwirkung dieses Stückes ^) auch noch keine Be- 
friedigung, so offenbart es in seinem Verlaufe doch schon weit 
mehr innere geistige Bewegung, wie die Instrumentalschöpfungen 
der unmittelbar vorhergehenden Tonmeister. 

Im zweiten, in den Musikbeilagen mitgetheilten und von 
Giovanni G. verfassten Ricercar, ist gleichfalls nur ein Motiv, 
obwohl in nicht so künstlicher, aber dafür um so geklftrtmr Be- 
handlung fugenartig benutzt. Es zeigt insofern einen neuen Stand- 

1) Kür die genaue Uubcrciiistiiiunung dcäselbeu mit dem aaf der Bologneser 
Bibliothek befindlicliem Drucke glaube ich einstehen bu kSnaea. 
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paukt der BiMweiBe, als die Bearbeitiwg des Tbeiiu^i dnrch 
längere, ans dnem Gliede des letstereo entwickelte ZwisdieDqdete 
in kontrapunktisch ImitatoriBelier Fllliniiig iiiiterbfoeIie& wird, wo- 
durch die ModnlalioD ealwliiadai an Fhiss und Geschmeidigkeit 
gewinnt Bemerkenswerth tat in diesem Stflcke die schon absicht- 
lich gebrauchte ungleidie Kontrapunktirung des Gegensatzes, wel- 
che das Xliema in omtrastirender Wirkung scharfer und iQhlbarer 
hervortreten lässt Dieses für die logirte Schreibart so wich- 
tige Moment iat in den Ricercaren Ton WiUaert und Buus ent- 
weder noch gar meht, oder doch nur erst in geringem Maasse 
zu finden. 

Andrea Gabrieli war ansaer dem soeben betrachteten Werk 
noch mehrfach für- das Bicercar thätig. Wir beschränken uns in- 
deas darauf, hier nur noch apeaieU einen von ihm herrührenden 
Tonsatz mit dieaen Namen zu erwihnen, welcher in dem folgen- 
den, übrigens ausschliesslich QesajigBCompofiitionen enthaltenden 
Werke mit abgedruckt ist: 

„Ck)ncerti di Andrea, et di Gio: Gabrieli organisti della Sc- 
reniss. Sig. di Yenetia. Continenti Musica di Chiesa Madrigali, 
& altro, pw Yoä, & stromenti Musicali, k 6. 7. 8. 10. 12 & 16. 
Novamente con ogni diligentia dati in luoa. libro primo et ae- 
condo. Con Privilegio. In Venetia, appresBO Angelo Gardano. 
1587*)." 

Das fragliche ^cercar per aonar*' ist achtstimmig und war 
wohl ursprünglich — zu zwei vierstimmigen Partien — für den 
gleichzeitigen Gebrauch beider Orgeln in S. Marco bestimmt, wo- 
bei jedoch eine Benutzung für verschiedene Blas- und Streich- 
instrumente nicht ausgeschlossen blieb. Die Structur dieses Ton- 
satzes, der uns zeigt, dass die spätere, von Giovanni G. und 
Anderen befolgte Vielstimmigkeit der Instrumentalcomposition ihren 
Ursprung bei Andrea G. hat, greift auf jene, von Willaert und 
Buus hauptsächlich befolgte Bildweise des Ricercar zurück. Sechs 
verschiedene Themata werden absatzweise nach einander in der 
bekannten fugirteu Manier bearbeitet. Der Schluss des Ganzen 
dagegen bringt eine entschiedene Neuerung. £r besteht aus der 

1) Mui vergleiche Qbri^eos dieses Ricercar mit der von Wiiiterfeld in deu IIa. 
kikbeilagen su „Job. Gabrieli und sein Zeitalter*' mitgethcilten Canzone des gc- 
naonteo Meisters. Die Motive beider Stücke zeigen eine piitschiedeno Verwandt- 
aebtfty welche auch im Verlaute der Durchfiibruug sich fUhlbur macht. 

t) MbUofhefc im Uceo imuicale im Botogna. 
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Wiederholung des Anfangsmotivs mit dessen ganzer Durchführung, 
und zwar Note für Note, nur dass die Stimmen theilweise ihre 
Rollen untereinander wechseln. Bemerkens werth ist hierbei die 
vorbereitende thematische Hindeutung auf die beabsichtigte Rück- 
kehr zum ersten Motiv, vor dem Eintritt des sechsten (letzten) 
Thema's. 

Aus den mitgetheilten Beispielen ist leicht zu erkennen, wie 
sich das Kicercar von Mitte des 16. Jahrhunderts ab, in vcrliält- 
nissmässig kurzer Zeit nach verschiedenen Beziehungen hin , we- 
sentlich fortschreitend entwickelte. Das dadurch gewonnene Re- 
sultat, den Instrumeutalsatz nach Gesetzen der höheren Kontra- 
punktik in mannich faltiger Weise zu handhaben , wurde sehr bald 
auch auf anders benannte tonkünstlerische Gebilde übertragen. 
Hiervon giebt ein zweites , für Tasteninstrumente jeder Art , also 
auch für die Orgel bestimmt^ Werk Andrea Gabrieli's Zeugoiss. 
Der Titel ist: 

„II Terzo Libro de Ricercari di Andrea Gabrieli, Organista 
in S. Marco di Venetia. Insicme uno Motetto , Due Madrigaletti, 
& uno Capriccio sopra il Pass' e mezo Antico, In cinque modi 
variati, & Tabulati per ogni sorte di stromenti da Tasti. Nova- 
niente stampati, & dati in luce. In Venetia Appresso Angelo 
Gardano. M.D.LXXXXVI \)." 

Hierin finden sich von Compositionen A. Gabrieli's zusammen- 
gestellt: Ii Ricercari, 1 „Fantasia allegra", 1 „Canzon ariosa", 
Variationen über ein ,,Pass e mezo", so wie die Tabulirungen 
zweier Madrigale von Cipriano de Rore und Giachet und eines 
fünfstimmigen Motetts ohne Angabe des Autors. 

Unter den vorgenannten Compositionen nimmt insbesondere die 
„Fantasie allegra" und das „Canzon ariosa" unsere Aufmerksamkeit 
in Anspruch. Das erste dieser Stücke entwickelt sich zur Hauptsache 
in einer dem hergebrachten Ricercar entsprechenden Weise. Nur 
der Schluss weicht davon ab; er läuft in ein, durch den figurirten 
Gegensatz des Hauptmotivs vorbereitetes lebhaftes Passageuspiel 
nach Art der gleichzeitigen Toccata aus. Das Ganze ruht im 
Wesentlichen auf der Durchführung eines Thema's; denn das im 
18. Takte auftretende Motiv ist lediglich aus der ümkehrung der 
vier ersten Noten des Anfangsmotives cutuommen und entwickelt, 



1) Befindlich in dor Uibliothek des Liceo musicAle zu nologaa. 
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und daher kaum als eio neues, zweites Thema ansnsehen. (Vergl. 
Nr. 22 der MnsikbeUBgeD.) 

Das GaiUEon ariosa Iftsst, obwohl die Ricercaribrm in ihm 
emigermaasseD modifidrt erscheint, dennoch dieselbe Grundgestal- 
tong erkeanen. Es besteht ans zwei, aosdracklich durch das Wie* 
deiholungszeichen (: | :) nnrkirten Thdlen. In jedem derselben wird 
ein Motiy für sk^ durchgeführt. Interessant ist die mannich&ehe 
Umbüdung des Themars im ersten TheiL Vom siebenten Takte 
ib erscheint dasselbe mit meUsmatischer Aussehmttckong, vom 
Tierzehnten dagegen in theüweiser und ganzer Verkürzung. End- 
lieh erfolgt Yom ebiundzwaudgstea Takle ab auch noch die Um- 
kehrung der zweiten Hälfte des ursprünglichen Motivs in kontra- 
punkttscher Verarbeitung, zuerst einfach, sodann aber wieder me- 
ÜBinatiHch yerbrSmt')* 

Man sieht, es herrschte bereits das lebhafte Streben nach 
reicherer Vermannich&ltigung der thematischen Arbeit 

Es liegt hier keinesweges ein erster Versuch Andrea Oabneli^s 
hn Gebiete der Instmmentalcanzone Yor. Schon im Jahre 1571 
TerOisntllchte der Meister eine Reihe also benannter Musikstücke, 
welche 1605 in zweiter Auflage unter dem Titel wiedererschien'): 

„Oanzoni alla I^Vancese per sonar sopra Istromenti da Tasti; 
tabulate dall* Eocelentiss. Andrea Gabrieli; gia Oiganista in S. 
Marco di Venetia. Gon uno Madrigale nel fine & uno Capriccio 
a imitatione beliss. Novamente date in Lace. Ubro sesto & ul- 
timo. In Venetia, appreaao Angelo Gardano 1605.'^ 

Zunücbst m bemerkt, dass das auf dem nteiblatt genannte 
„Capriccio a imitatione beliss.** an der im Notenhefte selbst ihm 
zugewiesenen Stelle (es ist das letzte Stück der Sammlung) die 
Bezeichnung: MBicercar sopra il Madrigale detto Gon Id fom^ io. 
A 4 Vod** führt Die Benennung „Capriccio** wire also, wie wir 
es auch sdion betreflh der „Fanta^ allegra** erkannten , mit dem 
Begriff des , Jüoercar** identisch zu nehmen. Dieses Stück baut 
Bich, obeehim wiederum mit Modificationen, nach Art des über- 
kommenen Bicercar aus der fugenartigen Bearbeitung mehrerer 
Themen auf*). 

1) S. Nr. 23 der Mosikbeilagen. 

t) Ich YtmMg nur d«n Tital d«r svaltMi Auflag« mitsvClwnaD, mir ^«m 
■dr sagiagliah gvmtm ist Das Werk beflndet deh in ^ca«r Anigabe auf dar 

Bibliothek des Liceo mnsieale in Bologna. 
S) 8. die Muikbeilacen Nr. S4. 
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An Canzonen enthält dieses opus A. Gabrieli's sieben Num- 
mern, von denen einige, wie ausdrücklich bei ihnen bemerkt ist, 
im Anschluss an Gesangscanzonen Jacob und Clemens Janecquin's, 
so wie Crequillon's gesetzt sind. Diese Thatsache ist von hoher 
Wichtigkeit; denn sie beweist, wie die Instrumentalcomposition 
im einzelnen Falle sich direkt an die Vokalmusik anlehnt. Was 
die Instrumentalcanzone speziell betrifft, so liegt die Vermuthung 
nahe, dass dieselbe ihr Dasein im eigentlichen Sinne des Wortes 
der Vokalcanzone verdankte, ebenso wie diese ohne Zweifel in 
vielen Fällen sich wiederum an den Volksgesang anlehnte. Denn 
zu dem letzteren hatten offenbar die, im 16. Jahrhundert häufig 
vorkommenden „Canzoni villanesche, italiane, napoletane, ferrarese 
und francese^^ eine direkte Beziehung. Es wtirde sich mitbin 
für die selbstständige Instrumentalcomposition wiederholen, was 
vorher schon, nicht nur in Betreib' so mancher Tanzweisen*), son- 
dern auch insbesondere bezüglich der mehrstimmigen kirchlichen 
Gesangscomposition stattgefunden . hatte , welcher in der ersten 
Zeit ihrer Blttthe viel&ch populSre Melodien zu Grande gelegt 
wurden. 

In wehdier die Befrachtung der InstrumentalcoinpoBi- 
tioD durch Gesangmusik erfolgte, Itat sich ans folgenden drei 
Motiven erkennen: 

2) tfiJJ^r^rJrf^ . 













— <© — 













Das erste dieser Themen gehört dem von Gabrieli bearbeiteten 
und 1571 erschienenen „Canzon Francese deta Vng gai berger di 
Crequillon" an. Die andern beiden , welche eine Nachbildung des- 
selben deutlich erkennen lassen, kommen in einem Ricercar aus 
der Sammlung von 1595 und in der 1596 veröffentlichten ,,Fan- 

1) y«rgl. Beeke» Vefieleliid» der Tonwerke de* IS«, 17. and 18. Jahrhan* 
derts S. W 

S) S. 8dte 112, lt7 s. »8 d. BlKtter. 
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tasia Allegra'' vor. (Veigl. die Nr. 20, 22 und 26 der Musik- 

beilagen.) 

Durch die Anlehnung an das volksthümliche Gesangselement, 
erfolgte hinsichtlich der Motivbildung eine wichtige Bereicherung 
und KrftftigODg dee melodischen Sinnes, insbesondere auch für 
die Instrumentakompoeition. Solches beweisen sehr deutlich die 
1571 edirten Canzonen A. Gabrieli's ^) im Vergleich zu den vorher 
nnd nachher zum VoracheiD gekommenen Rioercaren. Während 
diese bei Willaert und Buus meist noch eine trockene, farbloee 
und selbst dürftige Themenbildung zeigen, die auch den betref- 
fenden Tonsätzen im Allgemeinen den Stempel einer gewissen 
Sterilit&t aufdruckt, tragen die Motive der Ricercare von A. Ga- 
brieli und vollends von sdnem Nefifen Giovanni schon entschieden 
das Gepräge einer wohtempfundeneD, mannich&ltiger bewegten 
und fliessenderen Melodik. 

Betrachten wir die Canzonen A. Gabiieli^ vom Jalür 1571 *) 
m ihrer Totalität als Muaikstflcke mit Beziehung auf das ältere 
Bioercar, so ergiebt sich, daaa die Structur des letzteren auf die 
ersteren flbertragen wurde, und dass mithin im Canzon von einer 
neuen DarsteUungaform niöht die Bede sein kann. Wir finden in 
dem fraglichen Werke dongemäss Canzonen, in denen sowohl ein, 
als auch mehrere Motive nacheinander dem, von Willaert und 
Buus im Ricercar berttcksichtigten Gestaltungsprindp entsprechend, 
hl strengerer oder freierer Weise durchgefOhrt sind. Mit Unrecht 
nimmt daher Winterfeld im Hinblick auf die vierstimmigen Can- 
zonen Giovanni Gabrieli*8 an, dass dieselbeii „die ersten bedeu- 
tenderen Vorbilder der späteren Fngenform seien *), — eine, wenn 
auch nur als Vermuthung hüigestellte Behauptung, die neuerdings 

1) Dass die Anfange der InstramentaleBinonen lAv&g mit dem Rhythmus 

I ^ J J I begiiuieu , hat schon Ambro» im drittea Bande seiner Muttikgescbichte 
(S. 638) bemerkt. Es dürfte jedodi um dhuet »»fM* ohMmiinninig** fb«tgeh«l- 
teneit Minier wohl nicht gendM« n MhUeMcn »dn, dan ido ein« besondere Bigoa- 
thimü^wt dos Osmonenstyles ui. 0ann nir finden den godnehten BltTdumw 

nicht selten auch am Anfange anderer gleichzeitiger Instrumentalsätze, und nament- 
lieh beginnt die Mehrzahl der weiterhin zu hetrachtenden Orgelintonationen A. und 
G. Gabrieli's mit deinselben. £a würde uun die Frage entstehen, ob hier eine 
Entlehnung aus der Cansone vorliegt, oder ob 68 sich dabd wn eine stereotype, 
allgemeiner tbliche Anftngsphnsc Jener Sdt linndelt. Ich gdnuM mir nicht, eine 
Antwort darmf in geben. 

2) Eine derselben ist in den Musikbeilagen unter der Nnnmwr S5 ndtfsthdit. 
B) S. dessen Joh. Gabrieli Th. Ii, S. III. 
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gleichfalls von anderen Musikschriftstellern adoptirt worden ist*). 
Hätte Winterfeld die Ricercare von Buus und n:uiientlich von An- 
drea Gabrieli gekannt'), so würde seine Auffassung in Betreft" der 
später fallenden Canzonen Giov. Gabrieli's anders gelautet haben. 

Wir glauben nachgewiesen zu haben, dass dem Kicercar in 
der gedachten Beziehung durchaus die Priorität zuzuerkennen ist, 
wie auch, dass die Instrumentalcanzone von demselben ihre Form- 
gebung im Wesentlicheu ebenso entlehnte, wie jene als „Fanta- 
sia" 5) und „Capriccio" bezeichneten Tonstücke^). Dies kunst- 
historische Verhältniss kann daher nicht durch den Umstand al- 
terirt werden, dass zu Ende des IG. Jahrhunderts fugenartig ge- 
staltete Canzonen*) zum Vorschein kamen, denn die in ihnen 
vorwaltende Form war im Ganzen und Grossen eine durch das 

1) Es sei hier nur Anbroe dürt, welcher In sdnsr MwIkKeschlehte (Bd. S 
S. 688) von den Orgelcanxonen G. Gabrielas sagt, sie seien ,,die Vorstufe und 
•war eine sehr bedeutende Vorstufe der späteren, gans durcbgel)ildeten Fugenform". 

2) Da^s sie ihm unbekannt geblieben, zeigt eine Notiz a. a. O. Th. I, S. 4 2. 

3) Einen weiteren Beleg hierfiir gtebt eine „Fantasia ä 4'' von Horatio Vecchi, 
welche , n«f dnem neeh Axt des Bleerear tagtmuüg bearbeiteten Thenn berahend, 
adt allen Kttnsten der bSheren Kontrapunktik aosgestattet Ist Wir thdien dies 
Stfick ttttter Nr. S6 der Mnsik!ie!la;^'cn mit. Es erinnert, abgesehen VOtt dem ein- 
maligen , gelegentnch schon in Willaert's und Kuu:i' Rlccrcaren vorlcommendeii 
Wechs(>l dc:i Zeitmaasaes, ganz entschieden an die von Andrea nabrieli in dessen 
Riccrcaren befolgte Gesteltmigsweise. Das Thema dieser istim. „Fautaüie" ist 
übrigens nnTerkennbar dem AnfkngsmotiT des ,|Faes'e meao ditto II Bomano** von 
Franeeseo Bendusi nacl^bildet, — ein Beweis, wie die InstmmentaleompositiMi In 
Betreir der Themenbildung auch von der Tansmusik beafaiflasst werde. Teigl. d. 
Kümmern 26 und 80 der Mosilibeilagen d. BI. 

4) Auoli Hiif die sogenannte ,,Sinfonia" der damaligen Zeit finden wir gelegent- 
lich die fugenartige Behandlung des Bicercar übertragen. S. das von Winterfeld 
bi den llvrikbeüagen (S. 66 a. 67) in seinem Werke Iber Joli. Gabrieli gegebene 
Beikel. Die fligine Sehreibwdse des Bicerear fiuid eben mehr oder weniger auf 
alle frei erAindenen InstmmentalsStse Anwendung. 

6) Derartige Mu.sikstücke finden sich auch in Bernhard Schmid's Tabulaturbuch 
vom Jahr 1607. Dasselbe enthält „zwölf Fugen oder (wie es die Italianer nennen) 
Canzoni alla Franceace'* (sie). Unter diesen fugenartig gestalteten vierstimmigen 
SItaen rSbren B Tom Antoido Mortaro mid S von CMaeeno BrignoU her. IM« Oon- 
ponisten Chzistoflmo MslTerio, Florentk» Haschera, Andrea Gabrfell, Adriano 
Bancherio (sie), Francesco Soriano und Orpbeo Vechio sind je mit einen StQvk 
vertreten. Ausserdem ist noch 1 Canzon eines unbekannten Autors mitgotheilt. 
Die vorstehend verzcirhiiete Canzone Andrea fJfiljricli's ist das in den Musikbei- 
lagen unter Hr. 28 von mir mitgetheilte „Canson Ariosa" desselben Meisters, nur 
daaa Sifanid derselben dnige Yerlnderangen Unsugutiigt hat VergL hinriehtllch 
dieses Hnslkstlleket 8. 140 dlerar BUtter. 
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Bieeicar g^bene. Ueberdies schritt man in der Gannme sehr bald 
za einer Meren Bildweise vor, und entfernte sich damit mehr und 
mehr von jener im Sinne des Bicercar untemommenoi Behandlung, 
wie z. B. die Ganzonen Maschera^s und ebenso die mehrstimmigen 
gleichnamigen Schöpfungen Giovanni Gabridi^s ans den Jahren 
1597 und 1615 unzweifelhaft darthun^). Mit Grund wttrde äxk 
also höchstens behaupten Ussen, dass die Ganzone neben dem Bi- 
cercar, vorfibeigdiend auch bis zu einem gewissen Grade an der 
Entwickdung der fugmrtigen Schrdbwelse mit betheiligt gewesen 
sei, nicht aber, dass sie fOr die spätere Fugenfonn maassgd>end 
im Sinne dnes ersten Voibildes war. 

Dass man abrigens in jener von uns behandelten Epoche die 
Bezeichnungen ,,Fuge'' und „Bicercar^ für s^eichbedentend hielt, 
bewdst die von Prfttorius in dessen ,,Syntagma mus.** hierauf be- 
zügliche Erfclftrung. Sie lautet: ,,Fuga: Bicercar. Bicercare enim 
idem est, quod investigare, querere, exquirere, mit fleiss erfor- 
schen, vnd nachsuchen; DieweO in tiaetinmg eiuer guten Fugen 
mit sonderbahron fleiss vnnd nachdenken ans allen winkeln zu- 
sammengesucht werden muss, wie vnnd vff mancheri^ Art vnd 
wdse dieselbe in einander gefügt, geflochten, duplirt, per directum 
ft indirectom seu oontrarium, ordentlich, kOnstlich vnd anmirfhig 
zusammen gebracht, vnd biss zum ende hinansgeftthrt werden 
kOnne.^ 

Von jener bei Winterfeld in Anspruch genommenen Bedeutung 
der Ganzone fllr die Fuge, findet sich in dieser Eridftmng keine 
Spur. Dagegen wird ^e Ganzone von Pr&torius mit dnem von 
der Fuge femabliegeuden Kunsterzeugniss, nämlich mit der „So- 
nata" parallelisirt 

Endlich mag zum Ueberfluss darauf hingewiesen werden, dass 
selbst noch weit in's 17. Jahrhundert hinein, der Name „Ricercar*' 
gleichbedeutend mit „Fuge" gebraucht wurde, wie z. B. die so be- 
uamiten Tonsätze Frescobaldi's beweisen. 

Im Anschluss an die vorstehend betrachteten Werke A. Ga- 
brieli's ist hier noch eines Heftes mit Orgelsätzen zu gedenken, 
welches miter dem Titel erschien: 

1) Ucl)er die Cansonen dieser beiden Meister vergl. die vom Verf. d. Bl. 1874 
bei Cohen und Sohn in Bonn herausgegebenen InstrutneoUlcoinpositioaen , welche 
SU der Schrift „die Violine im 17. Jahrh." gehören. 

T. WmMiw<M, iMtmmaiitili—iIfc. jq 
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„Intonazioni d'Organo di Andrea Gabrieli ot di Gio: suo Ni- 
pote Oi^anisti della Sereniss. Sij(. di Venctia in S. Marco Com- 
poste sopra tutti Ii Dodici Toni di lUi Mnsica. Novamente stam- 
pate & poste in luce. Lil)ro primo. lu Venetia appresso Augelo 
iSardano. M.D.LXXXXIin)." 

Diese Sammlung enthält acht „Intonsizioni" und vier Toccaten 
von Andrea G., ausserdem aber 11 *) „Intonazioni" von Giov. Ga- 
brieli. Die Intonationen sind Präludien , jedenfalls bestimmt ;5ur 
Einleitung grösserer, bei kirchlichen l'unctionen zu Gehör ge- 
brachter Tonwerke. Ihrem Zweck entsprechend, haben sie nur 
geringen Umfang. Dies gilt insbesondere von Giovanni G.'s Into- 
nationen, deren Taktzahl zwisclien 5 — 9 schwankt, w'ährcnd dieselbe 
in Andrea G.'s gleichnami'^'en Tonsätzen 12 — 17 beträgt. Diese 
Stücke haben, durchgehends jede Anwendung kontrapunktischer 
Combinationen ausschliesseud, ganz den Charakter freier Impro- 
visationen ; sie wurden unzweifelhaft in der Absicht geschrieben und 
veröffentlicht, minder geübten Organisten Musterbeispiele für eine 
angemessene Handhabung des Präludirens zu geben. Insgemein 
beginnen die Intonationen hier mit einigen harmonisch gestalteten 
Tonfolgen , denen sich toccatenartige liiufe , meist zwischen beiden 
Händen abwechselnd, und unterstützt von Accorden, anschliessen 

Die vier Toccaten von Andrea Gabrieli, welche dieses Heft 



1) In der Bibliothek dcA Liceo mosicale in Bologna befindlich. Fifh* nBio* 
gmphia imiyan«!!^' f^hrt die OrgtUntoimtioma in dem Oon^oritlomvtnMMmiM 
•owobl A. 0«lirieIi*s wi« aqeh 6. Oftbridi's auf, wm Insoftn sillMiff evselidntt 

•Is dieselben von beiden Meistern herrühren. Auch ia B^nff der Ricercftre thut 
es P^tis, hier aber ohne Grund. Denn die Ricercare vom Jahr 1595 enthahen 
nur zwei S&tze von G. GabricH , diejenigen vom Jahr 1596 gar keinen. Fctis setzt 
fibrigens dM letztere Werk irrthiimlicberwebe ins Jahr 1595. Aach Beckers Au- 
gabn Vbut dtaM inTvk« lind tofmuu 8« dMMn „Toaiwuln dai 17. «. 18. 
Jahrii.*« 8. M7. 

2) Der dritte and vierte «iTon** iit in einem Musiksatze vereinigt , so dass 
für die von G Gabrieli angenommenen 12 ,,T5ne" nicht «aeh ebensoviel Stfleke, 
sondern nur 11 der Zahl nacii herauskommen. 

8) Vei^l. 27 der Masikbeilageu. Vou den Intonationen A. and Ot» Oabrieli's 
qpridit «ich Ambvos in dritten Bande aeiiMr HaailKgeebUelite (S. wobei «r 
aber eoneeqaent die fragUdieii Arbeiten beider Tonselaer ntftdnaader verwee h eeit. 
Dies Versehen des genannten Autors erklärt sich durch den Umstand, das« er fSr 
seine Angaben Bernhard Schmid's Tabulaturbuch vom Jahr 1C07 benutzt hat, in 
welchem irrthümlicherweise die Intonationen A. Gabrieli's dessen Neffen Giovanni 
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enihftli, sind dAgegm Inreit ausgeführte Musiiratflcke, ia denen 
Bidit nur das, dieser Compositioiisgattimg eigene freie Tanspiel 
mit Passagen and Lftufen mannich&chgter Art zur Geltung ge- 
bracht ist, sondern gelegentlich auch die kontrapunlctische Kunst. 
Wir verweisen auf die unter Nr. 28 in den Mnslkbeilagen als Bei- 
spiel mitgethdlte Toccata. In der Mitte derselben erscheint, nach- 
dem der Meister sich in lebhalt bewegten arabeskenartigen Fign- 
rationen ergangen, plötzUdi als Zwischensatz ein Fugato, auf 
weldies dann der, hinsichtlidi der Gestaltungsweise nut dem An- 
fmge wieder flbereinstimmende Scfaluss folgt Diese Composition 
wllide mithin den Beweis liefern,- dass auch auf die sonsthin so 
fr^e DarsteUungsfonn der Toccata ^ etwas von dem Wesen des 
Bioercar flbeigegangea war. 

Winterfeld schrdbt die Yorstehend angedeutete Behandlungsart 
der Toccata ausschliesslich Chiudio Merulo zu, offenbar nur, wdl 
er die betreffiBoden Arbeitett A. Gabrieli's ebensowenig gdumnt 
hat, wie dessen Ricercare. Er sagt über Mendo^s Toccaten: „Es 
ist ein Doppeltes, was seine Toccatenform bezeichnet, und sie 
wesentlich von deijenigen unterscheidet, die bei andern gleichzei- 
tigen Meistern vorkiänmt, welche sich ebenfalls m ihr versuchten. 
Eine Beihe harmonischer, einfacher Znsammenklinge zuerst, in 
denen nur die gewühlte Tonart (?) der belebende Grundgedanke 
ist, anf die, in einem frfihefen Abschnitte entwickelte Weise; diese 
Beihe wurd hier durch schneU dahinrollende TOne mannich&ch 
flberideidet, dnem Schmucke, der im YerUiufe des Stückes immer 



G. uud umgekehrt dieieni(;;cn des letzteren dem er.stcren Meister zugeschrieben sind. 
Was Ambro» sonst noch Uber die in Rede stehenden Intonationen sagt, modificirt 

1) Di« Toccata war nach Prltoriaa (Syalagaia jnia. Ton IH. part I 8. S6) 

,,ein Praeambulam oder Praeludiam, welches der Organist, wenn er erstlich vff 
die Orgel , oder Clavicymbalam greifft , ehe er ein Mutet oder Fugen Rnfcbct, au» 
seinem Kopf vorher fantasirt, mit schlechten ontzelen Griffen, vnd Colonituren, &. 
Einer aber hat diese, der ander ein andere Art, davon weitläufftig zu tractiren 
aUMM* Tnitig, vad cnchte niclt «ach an gering, dncai oder d«n aadem Idcr- 
ianaa etww flbranschniben .... Sie (diese Stfleke) tmdea aber too den Hatto 
meinei erachtana, daher mit Namea Toccata alio geaennet, weil Toceara helMt tan» 
gere , attingere , vnd Toocato , tactus : So sagen auch die Italiftner; Toccate un 
poco: Das heist , beschlagt das Instrument, oder begreifl't die Ciavier ein wenig: 
Daher toccata ein Durcligritf oder begreitiUng des Claviers gar wol kan genennet 
wden.** 

10« 
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reicher hervorblflht. Anein sie wechselt sodann auch mit Zwischen- ■ 
sätssen, in welchen ein sangbares, kurzes, in dem Vorang^enden 
oft schon angedeutetes Thema in hannoniacher Veiflechtung fugen- 
artig ausgefährt wird, ohne dass jedoch die AusfQhrung an eine 
streng vorwaltende Regel gebunden ersdüene. Mit seinen Zdt- 
genossen sind dem Merulo nur die zuerst beschriebenen Reihen 
gemein, jedoch nur in ihren allgemeinsten Grmidzagen ^)/* 

Nun, auch A. Gabrieli war ein Zeitgenosse Merulo^s, obwohl 
er 18 Jahre vor diesem Meister schon starb; und doch findet sich 
bei ihm die von Winterfdd beschriebene, und in gewissen Bege- 
hungen aU^n für Merulo als em Eigenthümliches in Anspruch ge- 
nommene Toocatenbehandlung vor. In diesem Falle wäre also W/s 
Behauptung schon nicht zutreffend, und möglicherweise kcnmtcn 
sich mit der Zeit noch weitere Gegenbeweise findm. Winterfeld 
spricht indessen mit solcher Bestimmtheit von einer abweichenden 
G(>staltung der Toccata bei ^andern gleichzeitigen Meistern'', dass 
kaum bezweifelt werden kann, er habe dergleichen wirklich in 
Händen gehabt. Allein da er keine speziellen Belege für sein Ur^ 
theil giebt, so bleibt die Sache für uns unsicher. 

Wir vermeinen durch unsere Einwendung keineswegs die Be- 
deutung zu schmälern, auf welche Claudio Merulo durch seine 
1598 mid 1604 veröffentlichten Toccatenwerke um den Instnimen- 
talsatz des 16. Jahrhunderts neben andern Meistern Anspruch hat 
liCdiglich sollte angedeutet werden, dass fttr diesen Künstler in 
der fragUchen Beziehung wohl kaum jene exceptionelle Stellung 
geltend zu machen wäre, die ihm Winterfeld zuerlsannt hat*). 



1) & Joh. Gabrieli und adne Zttt Th. H, 8. lOS. VnrgL dun die von Win- 
torfflld a. a. O. mitgetheilte Toccata Mernlo's mit derjenigen A. GabrieH's. Auch 
verweisen wir auf die von B. Schlecht in dessen , .Geschichte der Kirchenmusik", 
so wie von A. Reissmaon im ersten Bande seiner MusiJEgeschichte mitgetheilten 
Toeeatea llcralo'fl. — Amiwos ngt filwig«» von Mendo'i TMOtIta (Band S» 8. 5tl 
•dner Mnd^VMliidite), rfe glben „dM naa» Bild «isM foi^^ KwutirarkASf dM 
nns ksiun noch etwas wttiiMhak Uast". Wir respectirai gern das Urtheil des geist- 
reichen Schriftstellers, vermögen uns indessen in diesem, wie in manchem endern 
Falle nicht auf die Höhe seines Standpuulites zu schwingen. 

8) Ambros spricht im dritten Bande seiner Musikgeächicbte wiederholt (S. 521 
and 888) Ton Töeenten Giovanni Oftbriaii'a vnd mdnt damit wohl die beiden ao 
henaanfean Tonattteke, welche aieh in dem schon erwlhntflo Tahnlatnrbiiche Bern- 
hard Schmid's vom Jahr 1607 befinden; denn dass es sonst irgend eine Toccaten- 
aainmluny dieses Meisten glebt, ist mir bis jetst nicht bekannt geworden. Was 
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Sousthin ersclu'int die Mcinuiij^ dieses so verdienstliclien Aut«)^ 
über Merulo's Toccuten wohlbe^TÜiidet. Kr bemerkt ül)er dieselben: 
„Es ist be^'reiflioh , dass in M.'s Toccaten, bei (ier Kindheit, in 
welcher die Instrinnentalniusik von ilini noch vorgefunden wurde, 
uns manches unbehülflich , un<l selbst verworren, erschemeu muss, 
wenn wir es mit den Ixjistungen späterer grosser Meister ver- 
gleichen." Allein dies ist mit sehr vereinzelten Ausnahmen von 
allen gleichzeitigen Instnimentalcompositionen überhaupt zu sagen. 
Nur die dahin gehörenden Arbeiten Giovanni Gabrieli's sind bis 
zu einem gewissen Grade davon auszuschliessen. Um indess die 
Bedeutung dieses Meistei-s für die KntwickelungsgescMchte des 
Instnimentalsatzes richtig würdigen zu können, muss man mit 
den Leistungen seiner Vorläufer und Zeitgeuoeseu in diesem Ge- 
biete bekannt sein. 

Veigldchen wir die bisher betrachteten InstrumentalcomposI* 
tionen der zweiten, mit denen der ersten Hälfte des 10. Jahrhun- 
derts, so lässt sich ein bedeutsamer Fortschritt nicht verkennen. 
Vor Allem tritt die Tendenz klar und lu stinmit hervor, den Ton- 
satz im Wege der kontrapunktischeu Combination zu concentrir- 
terer, vollwiegenderer Wirkung zn bringen. Hiermit konnte frei- 
lich vor der Hand kein befriedigendes Residtat erreicht werden. 
Denn dieses Gebiet der musikalischen Produktion befand sich eben 
noch in einem vollständigen Gährungsprozess, der, die nach und 
nach ihm zugeführten Eknnente der kontrapunktischen Kunst durch- 
arbeitend, erst verschiedene Kntwickelungsstadien durchlaufen musste, 
bevor aus demselben fonuell in sich abgerundete, phistisch gestal- 
tete und harmonisch durchgebildete Erzeugnisse hervorgehen konn- 
ten. So haben wir im Bicercar ein Kunstcrzcugniss zu erkennen, 
aas dem unter vorübergehender Mitwirkung gleichartiger, doch 
anders benannter Hervorforingungen, in weiterer £nt£altung all- 

nuD die beiden von Schmid mitgetheilten Toccaten betrifft , so erscheint die für 
dies«lb«n angenomaiAM Atttondwft 0«bridi*s einigemiMwen swaifelhafL Oie diw 
denelbttn, „Toeeate di nlto buono*' ab«ndirieb«ii, Ist ttbrigem im Iiihaltov«n«ich> 
itiaB des Scbnüd'adion StmiMlwerkes «Is von G. IHruta lierrtthrend beieidmot. 

Dass sie diesem Componisten wirklich angehören dOrfte , hat bei einem Vergleich 
des fraglichen TonstUckes mit der ansscrdcm von Schmid KPtrcbpiien Toccata Dirnta's 
„del salto cativo" grosse Wahrscheinlictikeit für sich. Die andere mit dem Autor- 
Damen GioT. Gabrieli'» bes«ichnete Toccat* in Schmid's Tabulatorbach könnte müg- 
neberwtiM Seht s«ia, obwoU ihre dfirftig» B«wlnfllBn1i^t diM iil«bt gmde Mbr 
glaublich erscheinen Übst. 
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mählig die später typisch gewordene Fugeiifonn hervorging. In 
demselben wurde, so zu sagen, das Material für die letztere bereit 
gestellt. Es numgelte keinesweges, wie wir gesehen , an allen dazu 
erforderliclien höheren Künsten des Kontrapunktes in fugenartiger 
Anwendung, und die Anfange der Ricercare zeigen vielfach schon 
die regelrechte Beantwortung des Führers durch den Gefährten, 
wie es denn auch nicht an Beispielen für den Gelirauch des 
Wiederschlages feldt. Allein im Ganzen lässt sich nicht selten 
die streng gesetzmässige, plastisch herausgearbeitete Gedanken- 
entwickelung vermissen. Ehe die normale Fuge mit ihrer dreithei- 
ligen Durchführungstheorie, in fortgesetzter Steigenuig des Aus- 
drucks bis zum Schluss, hingestellt werden konnte, bedui'fte es 
noch einer hundertjährigen mühevollen Gedankenarbeit. 

Aehnliche Bewandtuiss hat es mit der Cauzone, die ursprüng- 
lich an das Ricercar sich anlehnend, bald zu freierer Gestaltung 
vorschritt, und gegen Mitte des 17. Jahrhunderts in die „Sonata" 
aufging V). Beiden Erscheinungen mithin, sowohl dem Ricercar 
wie aucli der Caiizone, ist daher nicht sowohl eine abschliessende, 
als vielmehr eine vorbereitende Bedeutung zuzuerkennen. 

Vieles trägt in diesen Kuiistgebilden einen übei-wiegend ex- 
ix'nmentalen, studienhaften Charakter. Der Drang, das technische 
Können zu belhätigen und zu fiirdeni, die Freude und Lust an 
der weitläufigen Ausspinnung künstlich verschlungener Tonfolgen, 
führte dabei theils zu maassloser formeller Ausdehnung, theils zu 
einer Ueberladung der ccmibinatorischen Gestaltungen, wie gewisse 
Ricercare von Buus und Andrea Gabrieli beweisen. Sodann fehlt 
es dem Periodenbau nicht selten an Synmietrie, und die Bewegung 
leidet vielfach an empfindlich fühlbaren Stockungen und Stillstän- 
den. Endlich machen sich auch da, wo die Chromatik das dia- 
tonische Tongeschlecht durchbrechend, dem neuen System ent- 
gegenstrebt, Unklarheiten der harmonisch niodulatorischen Bezie- 
hungen fühlbar. 

Im engen Zusammenhange mit allen diesen Wahrnehmungen 
steht es, dass sich aus den fraglichen Compositionen noch keine 
freie geistige, und genussspendende Wirkung entbinden kann. 
Völlig befangen in der Materie eines eben erst erschlossenen und 
in Angritl' genommenen, so wie durch Neuerungen in schwankende 

1} S. hierüber das Yerf. Schritt: „Die Violine im 17. Jahrh. and die Anfänge 
der IiMtrun«ataIeoinp08itioD'* Bonn bei Cohen 9t Sobn, 1874. 
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BewQgungeii venetzten Kanstgebtetes, dazu der seithfir gewohnten 
SUktipunkte einer Textunteriage entbehrend, vermochte man noch 
niditi den mannichfachen Begangen des Gemüths- and Stimmungs- 
lebens, so wie den Eingebungen der Phantasie ungehemmten Ana- 
drude zu verleihen. TreffiBud bem<Sikt hieranf bezfiglich schon 
Winterföld: „des Worts noch bedurfte die Toninmst, um sich ge- 
stalten zu können, erst das Wortbild lieh dem Meister die schöpfe- 
rische Kraft, andi ein Tonbild hervorzurufen." 

Indessen wie man auch Ober die Instrumentalcomposition des 
1& Jahrhunderts denken mag, zu bezweifdn ist nicht, dass sie den 
gleichzeitig Lebenden willkommen und angenehm war. Eben so 
sicher dürfte es aber auch sein, dass das musikalische Ohr in ge- 
wissen Beziehungen damals nodi nicht die tone Ausbildung der 
späteren Zeit hatte. Wir woUen damit nicht auf das, dem Un- 
emgeweihten ah Befremdliche des diatonischen Tongeschledites 
bmdeuten, dem die Chorgesinge der alten Meister so unverc^ch- 
liche Wirkungen verdanken. Wir meinen viebnehr die, für unsere 
Empfindung unbehaglichen« ja abstossenden Härten und Cruditäten 
des Zusammmklanges, überhaupt jene Unsauberkdten des Satzes, 
welche sich aus dem Ensemble der StiinmenfÜhrung an flbeUdingen- 
den Intervallfortschreitungen, schroff hervortretenden Querständen, 
ungefügigen Tonfolgen und dergleichen mehr, oftmids ergeben. 
Diese Difformitäten des harmonisch Modulatorischen verschwanden 
nut der Zeit allmählig in dem Maassc, als die Geschmacksrich- 
tung der schaffenden Meister sich infolge unausgesetzter und fort- 
sefareitender Kunstübung mehr imd mehr abklärte und verfeinerte^ 

Dass mau gegen verdeckte oder offene, und durch Stimmen- 
kreuzungen oder Tonverlängerungen und Intervalleinschiebungen 
sclieinbar umgangene QumtenparaUelen , oder auch gegen andere 
Tonverbinduugcii von unangenehmer Wirkung ül)ürh:iupt nicht be- 
sonders empfindlich war, beweisen schon manche Details in den 
chorischen Gesängen jener Epoche Wunder nehmen darf es 
daher nicht, dass die angedeuteten Erscheinungen auch im reinen 
Instrumentalsatz auftreten, dem die Vokalmusik noch immer bis 
zu einem gewissen Grade als Vorbild diente. 

Als eines der vielen Beispiele für die Licenzen, welche man 
sich damals in der fraglichen Beziehung erlaubte, lassen wir hier 

1) Veifl. WintvÜDld's Job. GabrieU Th. 1. 8. 1S9 und Ambro»* Omeb. d. 
Kurik, Bd.8,'8. llSC 
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zwei Takle aus einem der Ricercare Andrea Gabrieli's folgen, wel- 
ches sich in der Sammlung vom Jahr 1595 befindet. In demselben 
heisst es Takt 31 und 32: 




Weim tonangebende Meister keinen Anstand nehmen, der- 
gleichen niederzuschreiben, so ist leicht zu ermessen, mit welcher 
Sorglosigkeit in diesen und ähnlichen Fällen Tonsetzer geringeren 
Hanges verfuhren. 

Man könnte nun geneigt sein , derartige Freiheiten des Satzes 
als eine Folge des Uni Standes zu erklaren und zu rechtfertigen, 
dass die alten Tonsetzer durch die Vokalcomposition daran gewöhnt 
waren, polyplionisch, im Sinne einer Vereinigung verschiedener, 
melodisch geführter Stimmen Musik zu denken, ohne in erster 
Linie viel auf das Detail des Zusammenklanges zu achten. 

Sehr irren würde man indessen, wenn man hierauf bezüglich 
annehmen wollte, dass die alten Meister nicht dem, in der Neu- 
zeit überwiegend florirenden Gebrauch des Akkordlichen zugänglich 
gewesen wären. Die Compositionen jener Epoche für Laute und 
insbesondere auch für Tasteninstnunente, zeigen vielmehr eine 
häufige Anwendung dieser Schreibart, welche, wie die Intonationen 
Andrea und Giovanni Gabrieli's , so wie die Toccaten Merulo's be- 
weisen, sogar in den Orgelstyl eingedrungen war. Und dass es 
sich hierbei keineswegs um eine Neuerung handelte, ersehen wir 
mit voller Bestimmtheit aus Paumann's, dem 15. Jahrhundert an- 
gehörenden Orgelbuch*), so wie aus dem, in R. Schlecht's Ge- 
schichte der Kirchenmusik mitgetheilten „Praelude sur chacun ton", 
welches ü])rigens einen werthvollen Beitrag für die Beurtheilung 
der französischen Orgelcomposition in der ersten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts darbietet. 

Aber auch der mehrstimmige Instnimentalsatz für verschie- 
dene Tonwerkzeuge partidpirte gelegentlich an dieser Gestaltungs- 

1) y«rgl. das Priambalttm Im I. Band« d«r Jalirbfl«h«r fBr mu. WifMaMluift 
TOB ChryMnder 8. 82S. 
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weise. Wir theilen in den Musikbeilagen unter Xr. 31 ein bemer- 
kenswerthes Beispiel dafür mit £8 ist die „Symphonie^* zu ein^ 
„Miserere*^ Orlando di Lossows ein ruhig und einfach gehaltenes 
Musikstück von feierlich ernstem Charakter, welches zwar in 
seinem mittleren Thcile und am Schlosse auf der kontrapunktisch 
imitatorischen Bildweise beruht, übrigens aber stellenweise akkord- 
lich gedacht ist Von den Beaifoeltnngen vieler Tanze des 16. 
Jahrhunderts gilt ebendasselba 

In diesen Gomposltionen nun, welche eine zweifellos absichtlich 
bewusste Benutzung der akkordlichen Setzwelse offenbaren, be- 
gegnen uns gleicherweise nicht sdten jene kakophonisdwn Ersdiei- 
nungen wie im polyphonen Tonsatze. Es darf mithin gefolgert 
-werden, dass der Grund hiervon nicht allein in derROdmicht auf 
eine beabsichtigte oder folgerichtig gd>otene Stimmenfthrung, son- 
dern nut in der damals herrschenden, gegen der^dchen sich nidit 
strlnbenden Gehörs- und Geschmacksbildung zu suchen ist 

Aus dieser letzteren scheinen sich auch ledi^ch gerase Fl- 
guiationsmanieren der Tonsetzer des 16. Jahrhunderts zu erklären. 
Die anibeskenartig omamoitalen Verzierungen der Instrumental- 
oomposition waren schon, wie wiederum Panmann^s Oigelbuch 
zogt, im 15. Jafaihundert üblich, und wurden entweder vom Com- 
pcnisten vorgeschrieben, oder andenifftlls stillschwdgend, als v<m 
den Spielern ausgehend, vorausgesetzt Sie hatten den Zweck, 
dem Tongefilge in vielgestaltigen, zumeist aus der Tonleiter ent- 
wickelten Spielwdsen den Beiz grosserer Mannichldti^eit und 
Abwechsdung zu veridhen. Unter den Instrumentalcompositionen 
des 16. Jahriiunderts wurde mit dieser ausschmückenden Zuthat 
hanptsicfalich die Toccata bedacht Dieselbe war aber auch andors 
benannten Musikstücken gemein. So finden wir sie z. B. m den 
Orgelintonationen, wie überiianpt in einem Theile der Gompositlonen 
fOr Tasteninstrumente beider Gabrieli mehr oder weniger angewendet. 

Winteifield bemerict mit besonderer Beziehung auf die Toccata 
hinsichtlich der Figuration: „Die Toccata ist efaie bei Orgdstücken 
vorkommende Form, welche, wie sie um jene Zeit erscheint, un- 
fehlbar zuerst an dem Glavierspid sich gebildet hat, und von dort 
aus auf die Orgel Übertragen worden ist. Aus den für das Ciavier 

1) Dieses Stück befindet sich im ersten ÜHnile der handschriftlichen Philidor'- 
BChen Sammlang von InstrumenUlsätzen auf der Bibliothek des Conscrvatoriums zu 
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eingerichteten Gt's:ui;j^(Mi der letzten liälfte des 16. Jahrhunderts ist 
zu ersehen, man habe der Tonannnth jenes Instrumentes dadurch 
abzuhelfen gesucht, dass man langaushaltende Töne des Gesanges, 
in eine Menge schnell dahinrollender zertheilte, durch v'mv, solche, 
um einen Ton-, der, einfach angeschlagen, schnell verhallt wäi-e, 
sich bewegende, auf ihn bezogene Mehrlieit von Tönen, dem Öhre 
die sonst empfindliche Lücke auszufüllen bestrebt war. Diese Fer- 
tigkeit im Auszieren, ursprünglich ein blosser Nothbehelf, so lange 
das Instrumentenspiel nur als Nachhall des Gesanges angesehen 
wurde, bildete in der Folge sich zu einer selbstständigen Kunst 
aus, ein t<mannes Instrument, wie das Glavier, zu behandeln 

Die Annahme Winteifehrs , den Ursprung der instrumentaton 
Figiiratiüu auf das Clavierspiel und zwar ziinäclist als „blossen 
Nothbehelf desselben zurückzuführen, hat auf den ersten Blick 
Manches für sich, lässt aber doch begründete Einwände zu. Die 
Anwendung der Figuration finden wir, wie bereits bemerkt, schon 
in Paumann's Orgelbuch, während uns figurirte Glaviersätze aus 
dem 15. Jahrhundert nicht überliefert sind. Die von Winterfdd 
aufgestellte Hypothese entbehrt also einer beweiskräftigen Stütze. 
Zudem empfi^t Agricola in s^er Begel „Vom Cdoriren vnd ycm 
Mordanten bei Melodien*^ die „Orgelische art** zur Nachahmung *). 

Diese ausdrückliche Aufsi^ung des oiganistischen VorbUdes 
fttr die Figurationskunst, auf wdche sich auch Neusiedler in sei- 
nem Lautenbuch') bezicÄit, macht doch mindestens Winterfeld^s 
Voraussetzung einigennaassen zweifölhait. 

Sehr natürlich erscheint es, dass man die Figuration mit voU- 
bewusster Absichtlichkeit dem Instrumentalsatz hinzufilgte, um 
ausser der Kontrapunktik noch wdter für den Ausfall der eigen- 
thflmlichen Wirkungen des gesungenen Tones zu entschädigen. An 
der damit erzielten Bereicherung partidpirten alle Tonwerkzeuge 
nach Maassgabe ihrer Eigenarti^dt, unter ihnen freilich mit 
grösstem Gewinn das GHavier und die Laute. 

Ln 16. Jahrhundert entspricht die instrumentale Ornamentik 
trotz einer sGh<m grossen Verschiedenartigkeit, welche auf den 

1) Joh. Ga])rieli Th. II 8. 103. 

2) Vcrgl. S. 109 d. Hl. 

3) HauH Neusiedler nagt auf dem Titelblatte seinek Lauten buches , daw die 
im ■wdten Th«U deuelben mitgvtiidltM Stileke „auff die OrgwntotiKh ark gtnueht 
vnd eolorirt^* dad* 
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TasU'ninstninienten am mehrten cut\»ickelt ist. n<»ch durchaus 
dem unfertigen Standpunkte der Iu<T^lraentalc^^UllHl^i^ion. Wir 
wollen hierbei kein Gewicht darauf i'-u'en. dass sie häutig nicht 
sowohl iüs Etwa>. mit innerer NoihHiadigkeit aus der Grund- 
stiujuiung des Ti »nsatze» lier\<>n^ehend' ■« . sondern vielmehr als 
eine äusseriiche /uthal erscheint, denn ^ilc^ heniht auf subjectiver, 
nicht näher zu begründender Empündung. Aber diiss es hier meist 
noch an einer nach Schönheitsgesetzen geregelten Üelierrschung 
des Materials fehlt, dürfte für je<ies musikalisch gel)ildete Ohr 
wahmehinbar sein. Der überfliegend etüdenhafte Charakter dieser, 
so zu sagen, willkürlich gebrauchten Figuren, Gänge und Stenn tty\» 
wiederkehrenden Verziemngen lässt \ielfach Glätte und Geschmei- 
digkeit vermissen, und du- iibtlklini:enden hannoiiii'fn'indeu Durch- 
gangspassagen, so wie die gefüliUwidrigen Stillstände der Bewe- 
gung verschärfen diesen Kindnick. Die in den Musikbeilagen mit- 
getlieilten Tonsatze für Tjistenin.>tnuuente machen es unnöthig, 
dies hier durch Anführung von Beispielen im Einzelnen näher 
nachzuweisen. 

\m grosser Wichtigkeit wurde für den Instnuueutalsatz nächst 
dem Vorbilde der GesaugscomjMJsition die Tajiznmsik ' K namentlich 
in Betreff der rhythmischen Vermaunichfultigung und eines sym- 
metrischen Periodenbaues. 

Die Ziihl der Tanzarten war im 16. Jahrhimdert sehr gnjss. 
In den verschiedenen Sanmilungen des genannten Säculums finden 
sich ausser der Pavane, (ialliarde, Branle und dem Piissaniezzo, 
die Namen: „Caldibi castigliano" ((fc), „Elburato" (3), ,,Calata 
spagnola" ((t), „Calata italiana" ((t), „Saltarello" «t und 5), „Hva** 
(3), ,flas8ß daace'^ (((^ oder auch 5), nTmundion" (3), ,^iüberroy8** 
((t), „SautereU^ (S), JSanserr«'' «t^, ^oppddantz** (s), „Hupf- 
auf' (s), ,,Hoff dantz'' (0:), „Ronde", woU gldchbedeutend mit 
nüiederlendisch runden dantz'' ((f), „Uugarescha ' ((t)*). 

1) Bak«iintUeh g«b «hcdam TIqm mit ud ohne OesMg. Di« «nterm 
Muito niAii TiuiiUcder; dl« l«tater«tt Mrii«l«n nacli Pritoriu eineneits in lolch« 
iiM «oiT gewisse Psss vnd Tritt gerichtet : Als PiiduRna, l^nssaniczo vnd Galliarda'^ 
und andererseits in Milche ,,!*o nicht aufT >;evvi>se Vuss vnd Tritt gerichtet: Ale 
Branble , Courranto , Volte , Alcrnandc vud Mascherada''. 

2) Die den obigen Kamen hiniagefUgten Zeichen und 3 besteben sich auf 
dl« Taktart der Tänse. 
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Diese Tänze gchörcn, wie aus deren Namen zu ersehen, der 
spauischea, italienischen, französischen, deutschen, niederländi- 
schen und ungarischen Nation an. In Bctreflf des Saltarello und 
der Piva ist zu erwähnen, dass beide Tänze in Dalza's Lauten- 
buch vom Jahr 1Ö08 als Anhängsel der „Paduane" (Pavane) er- 
scheinen : „tutte le pavane hanno el suo saltarello e piva'S sagt der 
Autor in der Vorrede seines Werkes. Aehnlich war es bei dem 
„deatschen (guten) Tantz" (Alemande), dessen Nachtanz — „Pro- 
portio** — gleichiiaUs, wie Saltarello und Piva, den Tripeltakt 
hatten. 

Hierbei ist Eines bemeikenswerth. Es Iftsst sich nfijnlich mehr- 
fach nachweisen, dass die melodischen Motive der HaupttSnze in 
den Nachtanzen, natflilich mit Modificationen, wiederkehren. Ob 
dies Verfahren allgemm üblich war, mag dahingesteUt bleiben. 
Genug, es finden sich mandie Beispiele dafUr. Durch diese Ueber- 
tragong nun dnes melodischen Satzes ans der geraden in die un- 
gerade Taktart, wurde die Tanzcomposition ohne Frage filr den 
Instrumentalsatz von Bedeutmig; denn die Darstellung dn und 
. desselbcai Motivs in verschiedenen Taktarten brachte dne Verman- 
nich&ltigung der thematischen Bildweise mit sich. 

Sodann ist aber dne Beeinflusgung der Instrumentaloomposition 
durch die Tanzmusik auch in anderer Hmsicfat zu beobachten. Die 
Tänze forderten vom Gomponisten theils eme Berttcksichtigimg der 
Versdiiedenartigkeit ihres Charakters, tiials aber auch wiea IQU- 
baien Anschluss an die in ihnen vorgeschriebenen Schritte und 
Bewegungen. Es war hierdurch einerseits eine bestimmter ansge* 
prägte Bhytiimik so wie ein klar gegliederter Periodenbau geboten, 
imd andererseits Anregung zu eigenthllnüidi variirendem Ausdruck 
gegeben. Im Hinblick auf diese Momente wurde fUr das musika- 
lische Schaffen neben einer geregelteren Satzbüdung audi dne 
mannidifiBdtigere, rhythmisch prädsm Ausdrudssweise gewonnen, 
wddier die Instrumentaloompodtion bisher kaum schon zug&n^ch 
gewesen war. Alles in Allem genommen, stdlt dch die letztere 
in dem vorstehend betraditeten Zdtraume als dn Werdendes, nach 
Gestaltung Bmgendes dar. In der That kann de zur Hauptsache 
nur als dn vorberdtendes Stadium für die nunmdir erst begin- 
nenden dg^tlicfaen Anfänge einer sdbstständigen Produetion an- 
gesehen werden, deren Hauptreprfisentant zu Ende des 16. und 
Anfang des 17. Jahrhunderts Giovanni Gabiidi wurde. Dun fid 
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die lolmendere An^sabe zu, dieses Gebiet der Tonlcunst in gewissen 
Beziehungen zu normiren, zu klären, von den Fesseln eines ein- 
s^tigen, getstesbeengten Wesens zu befreien « und auf eine höhere 
Stufe der Gesammtgestaltung zu erheben i). Wenn nun auch seine 
Inatnimentaloompoeitionen heute filr den künstlerischen Genuss 
' keine grosse Ausbeute mdir gewähren , so nehmen sie doch TermOge 
des in ihnen allseitig sich offenbarenden Fortschrittes, im Gange der 
musikhiBtorischen Entwickdung unstreitig eine epochemachende 
Stellung <an. Das diesem Meister solchergestalt zuzueikennende 
Verdienst darf uns indessen nicht vergessen lassen, was er seinen 
Yorgängem verdankte, auf deren Schultern stehend er das Be- 
gonnene weiter fährte. Sie bereiteten und häuften mit emmgem, 
imermfldliehem Fleisse das unentbehrliche Material der instrumen- 
talen -Compoeitionstechnik an, ohne dessen Besitz und Yerwerthung 
die Wiiicsamkeit Giovanni Gubridi's in der fragUcben Beziehung 
schwerlich eine so einflussreiche geworden wäre. Und so gebietet 
denn eme schuldige Pietät, dass wir die Leistungen der ihm vor- 
anschreitenden Meister, trotz aller ihnen noch eigenen Mängel, als 
bedeutsame Zeugnisse dner wichtigen bahnbrechenden Thätigkeit 
betrachten. 

Von Giovanni Gabridi^s Instrumentalcompositionen besitzen 
wir ausser den schon besprochenen Orgelsätzen eine ziemlich be- 
deutende Anzahl mehrstimmiger „Ganzonen** und „Sonaten^ Sie 
befinden sich in zwei Drudnraiken aus den Jahren 1597 und 161&. 
Das eiste derselben hat den Titd: 

JSacrae Symphoniae Job. Gabridis seren. Reip. Venetiar. or- 
ganistae in eodeda divi Mard: senis 7, 8, 10, 12, 14, 15 et 16 
tarn vodbus quam instrumentis * V' 

IKeses Weik enthält ausser einer Beihe diorisdier Vokaloom- 
podtionen 13 Ganzonen zu 8 — 15 Stimmen, und zwd Sonaten, 
von denen die eine achtstimmig, die andere dagegen zwtäfetim- 
mig ist 

1) £s sei hier nur auf eine Instrumeiitalcumpoäitiou 6. Oabrieli's hingewiesen, 
waldia im mnblick »nf ihn BohSnlieit wohl Terdiento, der Vergessenheit entrissen 
MU werden. Es Ist die „Sonat» plan e forte", ^ ein MnsiksCtteit von folerilch 
pAthetischem Äusdruclc und prachtvoller Klangwirlrang. leh habe diese Sonate 
vollst£ndig in deu Musikbeilagen meiner sehoB mehrfach cttirten Schrift: „Die 
Violine im 17. Jahrhundert" mitgethcilt. 

2) Die Köoigl. Bibliothek zu Berlin besitzt ein, leider nicht vollständiges 
BxsBplar des oUgen Druckes. 
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Bas 2weite der voigenännten Werke, mldtes nur InBtrumefi- 
talsfttxe, und mir 16 „Ganzoni** und 5 JSonate^ zu 6—22 Stim- 
men in sidi veieinigt, wurde nadi des HeiBten Tode von dem 
Venezianer Padre Thaddeo unter dem Titel lieranagegelMD: 

„Canzoni et Sonate del Signor Giovanni GabrieU Organista 
deUa SereniBsima Republica di Yenetia in S. Maroo. k S. 5. 6. 7. 
8. 10. 12. 14. 15. & 22. Vod per sonar oon ogni Sorte de in- 
Strumen ti. Con il Basso per FOrgano *).** 

Die Behandlung der Canzonen in beiden Sammlungen ist we- 
aentlicli abweidieDd von den bereite betrachteten g^cfanamigen, 
fttr Tasteninstrumente bestimmten Compoeitionen. Diese letzteren 
erweisen sich, wie wir sahen, als Tonstttcke, denen nach dem 
Vorbilde des Ricercar, innerlmlb grosserer, in unmittelbarer Eiu- 
beit fortlaufender Tons&tze, eine fugenartige Behandlung eigen ist. 

In den Canzonen G. Gabrieli's von 1597 und 1615 werden 
uns dagegen Kunsteraeugnisse geboten, welche die klar bewusste 
Absicht ericeanen lassen, diese Compositionsgattung von dem bis^ 
her niaassgebenden Einflüsse dos Bioercar zu befreien. 

In diesem Streben stand der genannte Meister keineswegs 
isolirt unter seinen Zeitgenossen. Wir finden deutliche Spuren 
von demselben namentlich in den Canzonen Florentio Maschera's 
und Adriano Banchieri^s. Bei dem ersteren Tonsetzer erseheint 
die Instrumentalcanzone in einfachster Uedartiger Form, aus zwei 
Thcilen bestehend, von denen ein Jeder repetirt wird. Banchieri 
hinwiederui?! tdolit ein Beispiel von einer dreitheiligen Formbildung 
. der Ganzone Die Anordnung ist der Art, dass der Anfangs- 
gatz (3) nach dem zweiten Theil mit HinzufQgung einer das 
ganze Stück abschliessenden Coda ein&cfa wiederhat wird. 

Man sieht, die Ganzone wurde, von der vorhergehenden fn- 
genartigen Behandlung sich entfernend, auf verschiedene Weise 
behandelt. Am fühlbarsten tritt dies freilich in Giov. Gabridi's 
Aibeiten hervor. Der Meister zeigt sich auch hier als der über- 
legene, tonangebende Künstler jener Zeit Die von ihm unter- 

1) Dieses in der Königl. Bibliothek za Berlin befindliche Werk enthält keia 
«inziges didatimiiiisw MusHuMlek. Bs Ist dshsr die tut 4em Titel «ngegebeM 
ZsU 8 flüseh. 

2) Vergl. hierzu die in den MnsiklteÜAgen meiner Schrift „die Violine im 
XVII. Jahrh " (Bonn bei Cohen & Sohn 1874) mitgetheUtea CMSonen ÜMekem's 
und Banchieri's. 
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nmniiieno Neugestaltung der Canzone wurde thatsächlich der Aus- 
ganj?spimkt für vm freieres, auf dem Grunde der kontrapuuktisch 
imitatonsdieu BUdweise erblühendes instrumentales SchaÖ'en. 

Giovanni G/s Formgebung der Canzone ist in den beiden be- 
regten Werken eine nianni^hfaltige. Der Tons^zer bietet uns unter 
dieser Benennung Stücke , die sowohl aus einem einzigen Satze, 
ao wie aus 2. 3. 4. 6. 7. 9. und 1 2. 'Hieilen bestehen. Die .Zahl 
der dreitheiligen Canzonen ist die überwiegende. 

Bei den niehrgliedrigen Canzonen nun erscheint zuniichst von 
Wichtigkeit: die bestimmt ah^jefrrenzte Sonderung der einzelnen 
Theile eines Musikstückes. Geschärft wird dieselbe durch den 
damit verbundenen regehntaigen Wechsel des geraden ((t^ und 
des ungeraden (3) Taktes. Bemerkenswerth ist hierbei, dass in 
mehreren FiUen der, im Tripeltakt stehende Satz entweder un- 
ver&idert oder in modifidrter Weise, ohne indessen seine Gnmd- 
gestalt an&ugdben, wiederholt im Lnufe ein und derselben Com- 
Position auftritt*)* Er erscheint als eine Art Rltomell, durch 
welehes die übrigen Sätze im ({^ - Takt ebensowohl streng von ein- 
ander geschieden, als auch wiederum üi gewissem Sinne einhdtlich 
zusammengehalten werden. Diese letzteren bilden, obwohl nidit 
durchgängig, so doch zur Haiq^tsache den dgentlidien Schwer- 
punkt für die kontrapunktisdi imitatorische Combinatioa innerhalb 
einer Canzone. Sie lassen mitunter auch einen Zusammenhang 
untereinander durch freiere oder streiigere thematische Beziehungen, 
80 ^e durch Wiederaufiiahme einzelner, vorher schon erklungener 
Perioden oder Tonphrasen erkennen. So entfaltet sich vor uns 
schon ein reich belebtes, in gegensätzlichen Stimmungen gehaltenes 
Tonbild von klar angeordneter und eindringlich wirkender fonnellcr 
Fassung, welches mit dem lleiz eines mannichfiichen Wechsels zu- 
gleich die Annehmlichkeit wohlthuender Ruhepunkte in den refrain- 
artigen Wiederholungen der Sätze ungeraden Taktes gewährt. 

Die niehrgliedrige Canzonenbehandluiig Giov. Gabrieli's, ins- 
besondere charakterisirt durch das Aiterniren des Zeitmaasses und 
der Bewegung, war von hei-vorragendcr Bedeutung, insofern sie 



1) S. die beiden unter N. III und VIII in den MusikbeiUgen meiner aoebei\ • 
eltai44n Sahrift:. „DI* YUOat In XYIL MaA» nttgaÜiaUl» Ounomii Glmud 
GMeUV 
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den entscheidenden Anknüpfungspunkt für den weiteren Entwicke- 
lungsgang der Instrumentaloomposition überhaupt ergab. 

Dies lässt sich auch an der glelchsseitigen ^^nata^' beobachten. 
Ursprünglich liegt diesem Namen nichts Anderes zu Grunde, als 
der einfache Gegensatz zur Vokalmusik: man hat sich thatsftcbEch 
zunftchst dabei nur ein Musikstück zum ausschliesslichen Gebrandi 
für Instrumente zu denken. In diesem Sinne genomm«i, würde 
freilich dem Ansdieine nach die Canzone auch als ^^Sonata*^ gelten 
können. Allein man machte zu Ende des 16. und Anfimg des 
17. Jahrhunderts mit gutem Grunde eine bestimmte Unterscheidung 
im Gebrauche bddor Namen. Die Cajizone verdankte, wie wir 
sahen, ihre Entstehung der gldchnamigen Vokaloomposition. Von 
der letzteren entldmte sie, namentlich für die Motivbildung, einen 
vorwiegend melodischen Charakter. Diesen hielt sie, selbst nach- 
dem sie in ihren Umbildungen schon ein selbststfindigeres instru- 
mentales Wesen erlangt hatte, dauernd fest, wodurch sich denn 
die Bdbehaltung der ursprOnglidien Benennung motivirte. 

Nun entstanden aber ausserdem auch Instrumentals&tze, m 
denen der Accent nicht sowohl auf dem gesanglich mdodischen, 
als vidmehr auf dem kontrapunktisch imitatorischen Element ruht 
Für diese nun wurde der Ausdruck „Sonata*^ ^ gewfihlt, welcher, 
wie gesagt, nur ässa allgemeinen Begriff eines Spielstflckes geben 
sollte. 

Die iltesten, uns zugänglicfa gewesenen Sonaten sind die, in 
den beiden Sammelwerken Giov. Gabrieli's (von 1597 und 1615) 
enthaltenen. Sie waren indessen nicht zugleich die ersten der- 
artigen, durch den Druck veiüfientUcht^ Gompositionen. Gleich- 
wie bezüglich der Instrumentalcanzone, schritt auch hinsichtlich 
der „Sonata^ Andrea Gabrieli seinem Neflten und Schüler Giovanni 
G. bahnbrechend voran. In dem von F^s (Biographie univmdle) 
mitgetheOten Yerzeichniss sehier Gompositionen, ist eine Sonaten- 
sammlung unter folgendem Titel verzeichnet: »Sonate a dnque per 
i stromenti, Venezia, appresso Aug. Gardano, 1566^*). 

1) Ueber die „Canzone" und „Sonate" vergl. anch meine Schrift: „Die Vio« 
line im 17. Jahrh." (Bonn bei Cohen & Sohn 1874), in der ich S. 10 ff. eine tOUr 
IBhrlichere Erläuterung der Bedeutung dieser beiden Natnen versucht habe. 

2) Vergl. auch Beckers Yerzeichniss der „Tonweriie des 16.| 17. a. 18. Jahrb.** 
8. S87. 
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Dieses Werk ist bis heute noch nicht wieder angefunden wor- 
den. Wenn man sich aber einen Rückscliluss von gewissen So- 
naten Giov. G.'s auf die gleichnamigen unbekannten Arbeiten seines 
Oheims erlauben darf, so wäre die Vennutlmng auszusprechen, das8 
die leteteren nach Maassgabe des von W illaert und Buus über- 
kommenen Ricercares gebildet waren. Denn diese Gestaltungsweise 
ist eben in Giov. Gabrieli's Sonaten theilweise Doch erkennbar. 
Die von dem Verf. d. Bl. in den Musikbeilagen zu „Die Violine 
im 17. Jahrhundert" unter Nr. IV und VII uiitgetheilten Sonaten 
des genaimteii Meisters bieten Bi^U-gc. für das Gesagte. Beide 
ToDS&tze stinnnen mit dem älteren liicercar in der unmittelbaren, 
ohne irgend einen Wechsel des Zeitmaasses aneinandergereihten 
Folge von längeren und kürzeren Sätzchen oder Perioden überein. 
Diese Analogie ei*ätreckt sich freilich nicht auch auf den Inhalt 
An Stelle der gleichmässig fortlaufenden fugenartigen Behandlung 
des liicercar tritt hier eine mannichfaltige Bildweise, nicht bloss 
für die, in Gegensätzen sich eigehendeMotivbilduug, soudem auch 
für eine freiere, ungebundenere kontrapunktische Bearbeitung der 
einzelnen Theiie. Hiermit im Zusammenhange steht ein Wechsel 
von ruhigeren , gehaltneren und bewegteren , rhythmisch belebteren 
Perioden, die indessra eine wesentliche Beziehung untereinander 
nicht erkennen lassen. 

Diese zur Hauptsache aber doch nur äusserliche Zusammen- 
fügung heterogener Sätzchen in bunter Beihe, mag dem Meister 
nicht mehr genügt haben, nachdem ihm in der eifolgrmch voll- 
zogenen Umbüdung der Ganzone eine Stmctur des Instrumental- 
Satzes zu Oeix>te stand, welche bei idlor Abwediselung und Man- 
nichiSaltig^t des Austockes den Vorzug einer wohlgeordneten, 
leidit Übersichtlichen mehrthdligen Formgebung besass. Begrefflich 
enscheint es daher, dass er den in seiner Ganzonenbehandlung er- 
zielten Gewinn auf die „Sonata** zu Übertragen suchte. Wirklich 
finden sich in seinem Sammelwerke vom Jahr 1615 auch zwei Gom- 
positionen untor diesem Namen, weldie annähernd nach Art der 
neu gewonnenen Ganzonenfoim gestaltet sind. Die eine derselben 
besteht aus drei, die andere aus fünf Theflen in wechselndem 
Zeitmaass. 

Solchergestalt war es Giov. Gabrieli gdungen, für die „Ganzone^ 
und JSonata*' eine nahezu gemeinsame Grundlage herzustellen, und 
' dadurch den Weg zu einer dnheitlicheren, weiterhin sich typisch 

T. Waridiwiki, iMtnaMbüMiillu 1 1 
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herausbildenden Fonngebimg der frei erfundenen Instnunentalconi- 
position anzubahnen. Schon um die Mitte des 17. Jahrhunderts 
zeigte sich der Verschmelzungsprozess beider Gattungen so weit 
vorgeschritten, dass auch die zwiefache Bezeichnimg dieser, ur- 
sprünglich verschiedenartigen Erzeugnisse entbehrüch wurde. Man 
liess den Namen „Canzone" fallen, und gebrauchte in der Folge 
&St ausschliesslich nur noch die Bezeichnung „Sonata" 

Die Verdienste, welche sich Giov. Gabrieli um die Instrunien- 
talcomposition erwarb , beschränkten sicli jedoch nicht allein auf die 
Formgebung derselben im Ganzen und Grossen. Mit selbstbe- 
wusster Kraft griff er anregend, belebend und fördernd in alle 
Einzelheiten der instrumentalen Produktion ein. Unter seinen 
M'eisterhänden scheiden sich aus den, ehedem in meist gleicli- 
mässig monotonem Fortgang beharrenden Tonmassen, einzelne deut- 
lich heiTortretende Partien in gleichsam architektonischer Gliede- 
rung aus. Im Zusammenhange damit steht der Gewinn eines ge- 
regelteren Periodeubaues, dessen Verhaltnisse nicht nur bestimmter 
und eindringlicher erscheinen , sondern auch zugleich eine grössere 
rhythmische Mannichfaltigkeit des Tongefüges zeigen. Unverkennbar 
ist hierbei eine Beeinflussung der Tanzmusik; sie besass bereits 
in schärierer Ausi)i-äj,^ung die eben angedeuteten Eigenschaften, 
von denen die Instrumentalcomposition bis dahin nui* geringe Spu- 
ren erst offenbarte. Sodann haben auch die Themen, iiamentlicii in 
den Canzonen, häufig schon eine breitere, ausdrucksvollere melo- 
dische Entwickelung , und die hannonisch modulatorisclien Bt^zie- 
hungen gewinnen an Ivlarheit und Geschmeidigkeit. Selbstver- 
ständlich gehen diese letzteren, wo es nicht etwa auf eine bloss 
einfache akkordliche Behandlung abgesehen ist, aus der Anwen- 
dung der kontrapmiktischen Kunst hervor, welche indess nicht 
mehr, wie bei den älteren Meistern, als Selbstzweck, sondern 
theilweise bereits als Mittel zu charakteristischem, individuellem 
Ausdruck erscheint. Dieser Ausdruck findet eine nähere Bestim- 
mimg noch durch die Färbung der Instrumentation. Giov. Ga- 
brieli bewirkte auch in dicsiu- Hinsicht einen wichtigen 1^ ortschritt. 
Er war, soweit aus den Di-uckwerken jener Epoche zu schliessen 
ist, der erste Tonmeister, welcher, theilweise wenigstens in seinen 
Compositioneu, ausdrückliche Vorschriften über die auzuwendeudeu 



1) VergL des VerfiuMn „Die VioUne im 17. Jahrh." S. 16 und 46. 
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Instrumente gab. Von diesen sind der Zinckeii (Cornetto), die 
Violine — deren FUnreihtmg in das damalige Orchester bei Giov. G. 
zuerst nachweisbar ist — , sowie die Viola und Posaune namhaft 
gemacht. Ihre Benutzung erfolgt auf verschiedeiiarti^v' Weise und 
in mannichfacher (inii)])irung. Den beiden damals üblichen Plöt^- 
arten, so wie den Schalmeien und Krummhömem sdieint der Meister, 
da sie unter den von ihm bezeiclineten Instromenten nicht vor- 
kommen, keinen Platz in seineu Omipositionen eingeräumt zu ha- 
ben. Dagegen berücksichtigt er die Posaunen mit besonderer Vor- 
liebe. Er vereinigt si(; in Ohören Yon drei- bis achtfacher Be- 
setzimg, nicht nur für sich allein, sondern auch in gleichzeitiger 
Benutzung mit den andern, oben genannten Ton work zeugen, von 
denen die Zincken und Violinen naturgemäss die Ausführung der 
oberen Stimmen übeniehmen, während den Violen im Ensemble 
die Mittelstimme zufällt, obwohl ihnen mitunter auch die Bolle 
der Discantinstrumente zugewiesen ist. 

Die Bevorzugung der Posaunen findet ohne Zweifel ihren Grund 
in den lokalen Verhältnissen der Dogenstadt. Für manniclifache 
festliche Anlässe, nicht^nur innerhall) sondern auch ausserhalb der 
Kirche, auf dem Marcusplatz , ja selbst auf dem Wasser bei Gala- 
fahrten, insbesondere .iber bei der alljährlich wiederkehrenden 
Vennählungsfeier des Dogen mit dem ndriatischen Meer, wurde 
eine musikalische Produktion gefordert, die einerseits der Hoheit 
und Würde des Gottesdienstes, andererseits aber dem unvergleich- 
lichen Glänze Venedigs und der Prachtliebe seiner durch den Luxus 
der Künste verwöhnten Bewolmt^r entsprechen musste. In beiden 
Beziehungen erwies sich die Posaune als ein höchst geeignetes 
Instrument, sowohl durch das ihr eigene feierliche Pathos, als 
auch durch ihren volltönenden, weithinschallenden Klang. Den 
angedeuteten Zwecken entsprach gleichfalls die, der venezianischen 
Tonschule speziell angehörende Vielstimmigkeit des Instrumental- 
satzes, weldie, von Andrea Gabrieli ausgehend, bei seinem Neffen 
Giovanni ihren Höhepunkt in einer zwei mid zwanzig -stimmigen 
„Sonata" ^) erreichte, um später wiederum einÜBU^ereu Verhält- 
nissen zu weichen. 

Die Instrumente sind in den Compositionen G. Gabrieli's, dem 
polyphonen Satze entsprechend, immer §#dcfazeitig thätig, soweit 

1) Es ist die «u fBnf^TlMllea bwtdwnd« Sonafe, tob mMun Ich 8. 161 g«- 
tproelun Iwb«. 
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dies Dicht durch das Elem^t des Imitatorischen ansgesdilossen 
ist Der Mdster weiss indessen eine zweckmässige Ahwechsdiing 
des Colorits durch das Altemiren der verschiedenartig instnuneo^ 
tirten Chöre in sdnen Compositionen zn erzeugen. Biesen Yortheil 
haben fraflich seme einchitrigen Instrumentals&tze nicht: sie sind 
im Veri^eich zn den andern von monotoner F&ibnng, besonders 
wo die benntzten Tonweikzenge, wie in der Sonate fOr drei Vio- 
linen ^) , gleichartig sind. 

In Betreff dieser Streichinstrumente ist zu bemeiken, dass 
Giov. Grabrieli nicht immer genau zwischen den Ausdrücken „Vio- 
lino" und ,,Vi()Ia'' unterscheidet. Bisweilen gebraucht er den er- 
stercn, wo der letztere stehen sollte, wie gewisse, nur auf der 
0-Saite der Viola vorkommende Töne darthun, ein Beweis, dass 
man in jener Zeit beide Ausdrücke noch nicht so streng ausein- 
anderhielt, wie späterhin*). Aus G. Gabrieli's Behandlung der 
Greige geht übrigens hervor, dass der Umfang dieses Instrumentes 
zu Ende des 16. Jahrhunderts schon bedeutend an Ausdehnung ge- 
wonnen hatte, denn die Violinpassagen sind in einzL'hien Fällen 
bereits bis in die dritte Lage hinaufgerückt. Ausgeschlossen da- 
gegen von der Benutzung bleibt noch durchaus die tiefste Saite 
(das G) der Violine. 

An der Bercic^huning, welche die Instrumentalcomposition durch 
eine ausdrückliche Benennung der zu verwendenden Tonwerkzeuge 
erfuhr, nahm gleichzeitig die, nunmehr auch mit einer selbststän- 
digen Begleitung versehene Vokalmusik Theil, wie aus den „^ym- 
phoniae sacrae*^ *) Giovanni Gabrieli's vom Jahr 1615 hervorgeht * 



Wir haben die Entwickelung der Instrumentalcomposition bis 
zum Beginn des 17. Jahrhunderts verfolgt. Von imscheinbarea 
Anfängen ausgeh^md, und suooessive in verschiedenen Bichtuii^eB 



1) Vergl. Nr. VII dar Muikbe»igwi la dar Schrift d. Ver&*« „Dit . Violine im 

17. Jahrhundert" 

2) Vergl. „Die Violine im 17. Jahr h" (Bonn bei Cohen & Sohn, 1874) S. 18. 
Ii) Der vullstatirliKe Titel i.st: „Syniphoiiiao sncrae loannis Gabrielii sereniss. 

Keip. Venetiar. Orgaiii»Ute iii Ecclcsin Divi Mnrci. Liber secundus, Senis 7. 8. 10. 
11. IS. 18. 14. 15. 16. 17. a 19. Tarn voeibns, quam instmmeiitis. Editio bot«. 
VeDetils M.D.C.XV.» Diases Wwk, au «reichem WintarfUd in dan Muikbeilagttii 
seiner Schrift über Qiov. OabriaH Balspiale giabt, befindet aieb auf der KSnigL 
Bibliothek itt Berlin. 
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sich eDtfoltend, zeigt sie den langsamen, aber stetigen Fortsciiritt 
in einem neu erOffiieten Prodnktionsgebiet, irelclieB zunfiehst ▼on 
der Yokahnnmk wesentlich beeiniusst, aJImahlig ztf einer sdbst- 
BtSndigmi SteDmig gelangte. Wir sahen, dass schon im 15. Jahr- 
hundert neben der TamsmusÜL vereinzdte Versuche zur-Erzeugung 
von Instmmentals&tzen gemacht wurden. Dieselben mehrten sich 
im Laufe der ersten Ifiülte des 16. Jahrhunderts. Eine hervcH^- 
ngende Geltung haben unter ihnen die Oigels&tze Arnold Schlidc^s, 
wogegen Arbeiten, wie der „F^ige^ für Tier Geigen in Gerfe*s Werk 
vom Jahr 1532, und den verschiedenen Lantenpriambeln derselben 
Periode eine nur sehr rdative Bedentang zuzuerkennen Ist Kurz 
TOT Mitte desselben Jahrhunderts kommen sodann in den Bicer> 
caren von WiUaert und Buus Tonstflcke zur Erscheinung, welche 
bestimmtere Normen fiHr die Instrumentaloomposition geben. Sie 
bilden den Ausgangspunkt fftr die fugirte Schreibweise in eigen- 
artiger Fonngdiung. Diese Errungenschaft wurde in weiterer Aus- 
gestaltung auch auf andere, demnSchst zu Tage tretende instru- 
mentale Erzeugnisse, wie die Canzone und Fantasie u. s. w. flber- 
tragen. Daneben gdangen, yorzugsweise in der Toccata, die ver- 
schiedenen Spielmanieren des omamentalen Theiles, in Passagen, 
LSnüern, Trillern und deigldchen zur reicheren Entwickelung. 

Kacb den angedeuteten Beziehungen hin förderten wihrend 
der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts namentlich Andrea Ga- 
brieli und Claudio Menilo in hervorragender Weise den Instm- 
mentalsatz, der alsbald, immer weiter vom ursprflnglichen Vor^ 
• bilde der Gesangsmusik sich entfemrad, zu selbststfindigerem Leben 
erweckt wurde. Diese Wandelung ging von dem, ohne Frage be- 
deutendsten und geistig hervorragendsten Meister der veneziani- 
schen Tonschule, Giovanni Gabridi aus. An die Ueberlieferungen 
seiner Vorgänger anknüpfend, gewann er durch die Umbildung der 
nCanzoae" und „Sonate" eine Instrumentalform, die in ihrer sinn- 
voll angeordneten mehrgliedrigen Structur, die bestinmicTidün Ele- 
mente für das weitere instrumentale Schaffen ergab. Er bewirkte 
dadurch zugleich eine folgenreiche Trennung von dem bisherigen 
strengen, fugenartigen Styl. Während dieser seine fernere Ausbil- 
dung vorzugsweise durch deutsclu Meistei und wesentlich in der 
Orgeloomposititm fand , kam in der Canzone und Sonate demnächst 
fiberwiegend die Richtung auf ein freieres Tongestalten zum Aus- 
druck. Der damit verbundene weitere Entwickelungsprozess voll- 
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zog sich, w&hrend die Ganssone alsbald vdlständig in die nSonata** 
aufging, im Laufe des 17. Jahrhunderts zur Hauptsache unter den 
HSnden italienischer Tonsetzer. Als nächste Erben des, von Gio- 
vanni GkLbiieli im instrümentalen Gebiete bedeutungsvoll GeLdsteten, 
hatten sie einen Vorspnuig gewonnen, der ihnen vor der Hand 
nicht mehr streitig gemacht werden konnte. Erst zu Anfang des 
18. Jahrhunderts, nachdem jenseits der Alpen eine feste typische 
Grundgestaltung fOr die SÖnatenfonn erzielt worden war, be- 
mächtigten sich Deutsddands Tonmeister dersdben, um sie nicht 
allein in mustergiltiger Durchbildung der einzelnen Theile auf den 
Gipfel der Vollendung zu erheben, sondern auch für den ganzen 
Bereich der sogenannten Kammermusik, mit Einschluss der sym- 
phdiiflchen Produktion, zu verwerthen. 
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Namea- UMd Sackrcgister. 



Adriansen, Lautencomponist. S. 132. 
Afranio, angebl. Erfinder des FogoU's 
8. 74. 

AgrieoU, Hactiii, CState mw d«nen 
Mittiea instniiiMiitaUs. 8. 64 ff., 69 ff., 
77 ff., 89 ff., 87 ff, 90, 94, 96, 109. 

Allgemeine Betrachtung Ober die 
Instrumentalcompos. in der ersten 
Hüfte des 16. Jahrh. 8. 199, in der 
swdten Hllfle d«s 16. Jahrli. 8. 149. 

AmboB (AntpM and Hiinin«r) 8. 90. 

Amme rb ach, Nicolaus, dessen Orgel- 
oder InBlnunenttabiiUtar 8. 98 ff., 
1S8. 

Attaingnant, Pierre, das von dem- 
selben iMFMUgegeb. Laateabneh (1 529) 
8. 118, dessen f. Tteteuinalnmiente 
beransgegeb. TSnze 8. 186 , dossen 
fiir 4 Stimmen beransgegeb. Tiaie 
(1529 u. 1530), 8. 127. 

B & r o n , Untersachung d. Laute S. 29, 81. 

Bendvti, Fnneeseo, dMsen 4stini- 
mige TInw 8. 188. 

Benedictns de Dnuina, Lanteneom- 
ponist S. 130. 

Blasinstrumente, Technik dersel- 
ben ä. 97. 

BloekflSte s. F18te h bee. 

Bombftrdt (Bombttdt) 8. 86. 

Brtd%reehnften, msikallsehe, ni 
Wien S. 4 , zu Strassbnrg S. 5, im 
Elsass und in der Schweiz 8. 11, in 
Frankreich 8. 12. 

Basby, Gesch. d. Musik S. 13. 

Bnui, Jneqaes, deseen Bicerean 8. 184. 



Canzone S. 141 ff , 1.07 ff. 

Capellisten, kursKchsiscbe , S. 98. 

CaroBO, Febritio, LententSnxe in des- 
sen „lUllarino" 8. 180. 

Clarete 8. 90. 

CUTiciterinm 8. 20. 

Clavicordium S. 18. 

C lavicy mbalnm S. 19. 

Conperin, dessen Carillons S. 92. 

Coloriren, dM, 8. 106 f., 166 ff. 

Co Beert (CMUOrt) 8. 101. 

Cornet s. Zincken. 

D a 1 z a , Joan Ambrosio, dessen Lnaten> 
Sätze S. 110. 

Dieffoprakbar (Tieffenbmcker), Lau- 
tenftbrlkanten in 16. nnd 17. Jabrii. 
8. 81. 

Diminuiren s. Coloriren. 

Drusina s. Benedictus. 

D u i f f o p r u g g ar, Gaspard , angeUIch 

Erfinder der Violine S. 72. 
Bnsenblespiel, im Id.Jahrh. 8. 107 f. 
Fagott 8.74. 

Fahrende Leute (8pldlente) 8. 7ft 

Fantasia 8. 140, 144^ 

F i g u r i r e n s. Coloriren. 

Flageolet S. 79. 

Foldtrammet S. 90. 

Finek, Hennann, Mnslkichriftsteller 

dat 16. Jahib. 8. 191. 
Flöte s. Querflöte. 
Flöte ä bec (Schnabclflöte) S. 79. 
Forckel, Gesch. d. Musik S. 9, 10, 91. 
Francesco da Milano, dessen Lau- 

tenricereare 8. 118. 
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Franciscus Bossineosis, dessen 

Lratanriamn 8. 117. 
Fnga 8. 115, 14S 

Oabrieli, Andrea, deiuen Ricereare 
und Canzonen für Tasteninstrumente, 
S. 137, 139 f., 141 f., dessen Into- 
oationen S. 146, dessen Toccaten 
8. 147. 

Gabriftli, Giovanni, doManBieareava 

und Canzonen f. Tasteninstrumente 
S. 188, 143, 157 ff., dessen Sonaten 
S. 159 ff., dessen Intonationen S. 146, 
dessen Toccaten 8. 148 1 dessen Ver- 
dienite mm die FOrdemng dar In- 
atmnaataUNHnp. 8. 16« A 
Galilei, Viucentio , daiMn Lantaq* 

ricereare S ISO. 
Ganassi del Fontago, Bagola ruber- 

tina S. 71. 

Geigen, sadia- md flbiftaitiga (olma 
8ta9) 8. 49 ff., viaiaaitisa (olma 

Steg) S. 55, Ideine dreisaitige (ohne 
Steg) S. 56 , idaina dreisaitige (mit 
Steg) 8. 57 flf. — Handhabung der 
„Polischen" und „kleinen Geigen" 
8.6481, 8tiiuttiuigd. Gaigan8.M£, 
67, 70 f., laaha- n. fitnftaitiga Gcigan 
— Violen — (mit 8lac) 8. 68ft Tadi^ 
nik der Geigen S. 95 f. 
Qarla, Coiu«d, Laolaaistim 16.Jahrli. 
8. 14. 

Gerla, Hans, daiaen Lautanbach (1552) 

8. 46, 114. 
» CItate aus daasan „Ibidaa Twnab" 

(1532) S. S4f., 40, 48, 48, 65 f., 
67 ff.. 70, 96, die in diesem Werke 
mitgetheilte „Fuge" fUr 4 Geigen 
8. 1S5. 

Glookan 8. 81 £ 

Haakbratt 8.78. 

Harfe 8. 77. 

Helt, Heins, Latttaniat dai 16. Jahrh. 

S. 14. 
Heer pa ucker S. 18. 
Hof- and Faldtrompatar 8. 18. 
Inatrnmantalaapallan, fUntUehe, 

Im 16. Jahib. 8. 98 1 




Instrumentation im 16. Jahrhundert 
8. lOOlt 

Inatromantanapial, Brianrang das» 

selben Im 16. Jahrh. 8. 93 f. 
Intonationen Andrea and Gmanai 

Gabrieli's 8. 146. 
Judenkünig, Hans, dessen Unter- 

wdrang im Laatan- vnd Gaigenspiel 

8. 84 , 41, 46 , 68, HO f., dassen 

Lantansätzc S. III. 
Krummhorn S. 84f. 
Lanfranco, Giov. , Maria, ScinüUe, 

ossia regola di musica 8. 73. 
Lanta 8. 99, Blnriebtang daraelben 

8. 90, 91 , Fkbrieatioa dan. Im 16. 

und 17. Jahrb. S. 31, Stimmung de». 

8. 34 f , dieselbe als Beglaitangainstr. 

8. 117. 
Lauteacbor 8. 101. 
Lamtankragaa 8. 86 ff. 
Lantaamnaikaakrift, daataaba 8. 

48, itaiianiieha 8.44, fraasSaiaeka 

8. 45. 

Lautentabulatur S. 36 ff. 

Luscinius s. Machtgall. 

Lyra (Baaemleyer) 8. 98. 

Lyra (Btralekinstntmant im 17. Jabrb.) 

S. 51 ff 

Mahl er, Laux, Laotaniabrikaat Im 15. 

Jahrh. S. 31. 
Maugars, Aude , Violenspieler und 

MnsikaabriflMaUarlm 17. Jahrb. 8. 99. 
Maiaiagar, Haas, Lanteatst Im 16. 

Jahrh. 8. 14. 
Mein (Melii daReggio), LautencompO'» 

nist d. 17. Jahrh. S 101, 103. 
Mersenne, Citate aus dessen „Har- 

mraia «alTinaU«*' 8. 61 f., 58, 105. 
Harnlo, Claadlo, danan Toeeaten 8. 

147 f. 

Hilaa, I>on Lays, dessen „LIbro da 
Vihuela de mano", 8. 118. » 

Hordant S. 25. 

Hasikb etrieb, praktischer, im 16. 

Jahrb. 8. 98 ff 
Naabtgall, Ottonar, datsan „Moaar- 

gia<* 8. 19, 50. 
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Neusiedler, Hans, dessen L*atanbttcb 

S. 35 f., 41, 46 f. 113. 
OeIi6gh«m «b LutnunrntalMmp. 8. S* 
Orgel, ihn Bed«ataiif f. d. Imtni* 

mtntalmuik de> H.JthA. 8. 118 f. 
Ornamentiren .s. Coloriren. 
Orlandij di Lasso, k1i Iiutniineii« 

talcoinponist S. 153. 
Pmiz, dMMii OrgeltabuUtarbach S. S7, 

184 r. 

P«l«ftria«, n«rliigi d», denm 

cercare S. 136. 
Panckon (Hcerpauckcn) 8. 7, 90, 104. 
P a u m a D n , Conrad , als Instrumen- 

tenspieler S. 14 , dessen Orgelbuch 

& 4. 

Petrscei, OttavUno dal, Hnftosfeber 
der ersten g«dnicktMi LantoiiUlelMr 

S. 109. 
P feiffergericht S. 12. 
P fei f ferkön i g (Musikantenkünig) 8. 

10, 12 f. 
Platerapiel 8. 85. 
Posaune 8. M), 100, 168. 
P r li t o r i u s , Citate aus dessen „Syn- 

tagma musicam" S. 20, 28, 30, 34, 

48, 62, 75 ff , 80, 83, 87, 99, 

101, 108 f., 106 ft 
Paalterinm 8. 78. 
Querflöte (SchwetieipftU^ Flftto «11«- 

mande) S. 82. 
Quinterna S. 48. 
Busspfeif 8. 83. 

Bicerear 8.110. 117, IIS f., 181, 

187 81 
Smek pfeife 8. 86. 

S chalmei 8. 85. 

Schlick, Arnold , dessen Tabulator' 

buch (1512) 8. 117, 119 f. 
Schlüsselfiedel 8. 67. 
Sebmld, Bemhard, derAeltere, deaaea 

Tabnlatiirliiieh 8. 164. 
Schmid, Bernhard d. Jüngere, Talm- 

laturbuch S. 125, 141, 146. 147. 
S chnabelflöte s. Flöte k bec. 
Sebwegel S. 87. 

T. WasMamAI, fantanuMaialaMiilk. 



S c h w e J z a r p f c i f 0 s. Querflöte. 
8cuarcialupo, Antonio, Organist im 

16. Jalirfa. 8. 14. 
8enate 8. 166 ft 
8pielcr»feBamt 8. 5. 
Splellevte a. Fahrende Leate. 

8treichinstrunieBte, Technik der* 

selben S. 95 f. 
8trobfiedel 8. 92. • 
8«a«to, Tielman, dessen vierstinunige 

Tboe & 168. 

Tabalatar, Orgd- oder InstniiiieBteii- 
8. 21 f. 

TabalaUr derLaate 8. 6681, 42,44, 

55. 

Tanzarton im 16. Jahrh. 8. 155, de- 
ren Einfloss auf die Instmmentai» 
eomposition 8. 166. 

TKnae dea 18. Jahrh. 8. 2. 

— deaUehe, f. d. Laute 8. III, 116. 

— italfeniBcbe, f. d. Lante 8. 110, 116, 

130, für Tastenin^fr S, 127. vier- 
stimmige Tänze v. Hcndu.si 8. 128. 

— französische, f. d. Laute S. 112, für 
Tasteninstrumente S. 126, vierstim- 
mige Tänze 8. 127. 

— apaaiicbe, t d. Vibuda de maiM t. 
MUan 8. 112. 

« Yientfamii^ , Ton TUnan 8uato 
S. 128. 

Tas te n Instrumente, Stimmung der- 
selben 8. 26 , Fiogerapplicatur auf 
denselben 8. 24 f. 

Tbnrnerhorn 8.60. 

Tieffenbrueker s. Dieflfoprakbar. 

Toccata S. 147, 166. 

Trommel S. 90. 

Trompete 8. 104. 

Tramscheid S. 58. 75 £ 

UDverdorben, Harz, Laatenfabri» 
kaat faa 16. Jahrb. 8. 61. 

Veeebi, Horatio, ala Instmmental- 
componist S. 144. 

Viola s. Geige. 

Violine 8. 72 f., 164. 

12 
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Vir d u n g , SobMtian, Citatc ans dessen 
,,MubicH ^etutscht*' S. 15 A| SO f., 
32 f., 37, 39, 90, W, 97. 

Virginal S. 20. 

VokAleompotitiooi deren Kinfln» 
Mf die ImtraiiMataleoinp. B, 95, 148, 
Willaert, Adrian, deiMB Bionom 

8. Inn 



Wyssenbach, Bndolf, dOMD Lanten- 

buch S. 46. 
Ziegenhorn (Oemsenhorn) S. 85. 
Zimbeln (Zymlou) S. 91. 
Zineken (Oonietto) 8.86, 100, 168. 
JBmngeBteehiilk der Pftifea ^ldtoD> 

8. 8Tft, n. 
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Berichtigung. 

Durch ein Versehen ist S. 79 dieser Blätter der , auf die AbUMsiq; der Flöten 
ä bec bezügliche Hinweis ,.(Fic U)" an die unrechte Stelle gekommen. Derselbe 
ist sieben Zeilen höher , und zwar anmittelbu' hinter dem Worte „Scbnabelflöte" 
einzuschalten. 
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